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بين الهوية والتبعية 

SA الفن‎ ay 

لاله انز 

الوحدانية وعدم التشبیه 
لرقش العربي والتجرید 
الأثر العربي في حدائة الفن 
التمغرب والتبعية 

البحث عن الهوية 

الحداثة في الفن العربي 
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الفصل الثالث: 
الفصل الرابع: 
الفصل الخامس: 


الفصل السابع: 
الفصل الثامن: 


المد خل 


يعيش الفن العربي ا حدیث مراحل تکونه الأولى. وعلی الرغم من حاولات 
البارقة التي يقوم بها بعض الفنانین في الأقطار cay all‏ فان شخصية الفن العربي 
الحديث لم تتكامل بعد ولم يستطع هذا الفن محاورة الفنون العالية والتصدي 
لمشاكلها وازماتها. 
ولعل تعثر تكون فن عربي حديث يرجع إلى أسباب كثيرة هي في جملتها 
ضعف الدعم الذي يغذي قيام هذا الفن» مثل عدم توفر المعاهد الفنية والمؤلفات 
والدراسات الواسعة عن الفن العربي وفلسفته» ولكن السبب الباشر هو في تبعية 
العمل الفني وربطه بطريقة أو أسلوب معين» راعضادہ علی قواعد ثابتة تحکم 
ياخراجه. ويرجع السبب في التبعية هذه إلى أن الفن الحديث دخل من أبواب 
الاستيراد» ولم يظهر من خلال التجارب الصادقة. فهو في جملته منقول عن 
اتجاهات الغرب» وعن التقنيات الحديثة. ومع أن هذا النقل بقي فاقدا الروح» فإنه لم 
ينتعش بنسغ الحياة العربية ولم يتلقح بمفهوم الفن العربي» بل بقي مفرغا خاويا 
كالقصبة ومنفصلا عن استجابة ا جمھوں بعيدا عن اعتباره ظاهرة حضارية قومية. 
وتبدو هذه ا حقیقة من خلال الشواهد ا مادیة التی تتمثل فی إحجام الناس اليوم عن 
اقتناء الأعمال الفنية» وفي عزوفهم عن تزبین مساكنهم» ینما کانوا في الاضي 
يتسابقون لاقتناء التحف الفنية ویتباهون بامتلاك ا خزفیات والفضيات والسجاد 
واخطوطات المنمنمة» وتزدهي بیوتھم بأجمل الزخارف العربية الجدارية ما نراه ماثلا 
حتی الیوم. 


ثمة انقطاع بین الناس والفن الحديث هو الدلیل على عدم اصالة هذا الفن فهو 
لم يصدر عن الناس التذوقین آنفسهم بل cle‏ غرییا ارغامیا. 

والواقع أن ما aw‏ عندما نتحدث عن الأصالة لیس شیا آخر غير الالتحام 
الكامل بین التذوق والابداع. والفنان قبل أن يارس ابداعه هو متذوق» ومتذوق 
مرهف حصیف. ويتربى تذوقه بتأثیر البيئة التي يعيشهاء وينمو هذا التذوق ويتعمق 
مع نمو الواضیع وتعمقهاء أو مع نمو التمغرب إذا نشأ في بيئة الاغتراب ذاتها أو من 
بيئة الاغتراب المستوردة. وبهذا تتشكل شخصية الفنانء فهي أصيلة إذا قامت على 
تربية ذوقية قومية» وهي هجينة إذا قامت على تربية ذوقية dep‏ 

ولنتسائل بعد هذا هل يعيش الفنان العريي في بيئة تذوقية قومیة؟. قد و 
الأقطار العربية خلال ربع قرن» ولكن هذا التحرر لم ترافقه ثورة شاملة ترتکز على 
خلفیات علمیة ومناھج مدروسة. وذلك بسبب فقدان آجهزة ما والتنفيذ,» 
CIS,‏ أقصى OLE‏ الاصلاح هي التقليد والترجمة والايفاد الى العاهد العلمية» 
ردكلا DAR as Ss‏ ند كان کی أن کر a‏ على aa‏ 

لعربية» لولا آنها استمرت سطحیف » لم Jas‏ الى أعماق الروح العربية التي رفضت 
2 والتقليد. ومع ذلك ob‏ هذه لروح الأصئلة استمرت مکسوة 6 بقشرة غريبة 
ولم تستطع طرحها بيساطة. فنشأت الاجیال الجديدة تتغذی من تلك القشرة 
الثقافية !! لغريية التي ابتعدت Si‏ ر فأكثر عن UN‏ اخ القومي. 


وهكذا أخذ المثقفون والفنانون بین ا حربین مكتسباتهم من منجزات المدنية 
الغربية» وليس من تراهم الذي عزفوا عنه» لأنه لم يكن واضحا بل بدا لهم أحيانا 
صورة بالية من صور التخلف. فلقد أصبح مقياس العرفة والجمال لا ينطبق مع واقع 
الفكر والفن العربي. Le‏ دفع الأدباء والفنانین الى As‏ تعالیم النظريات ا حدیثة 
والانتساب الى المدارس والاتجاهات السائدة. 


ومن حسن الحظ أن نزعة التمغرب ابتدأت تأخحذ وجها جديداء بعد انتشار 
الوعي ووضوح أهمية التراث القومي. فلم تعد أهمية الانتاج الفكري والفني تقاس 
بمدى اعتماده على محاكاة الغرب وتقليده» بل انتشر مبدأ الاصالة» لكي يقوّم 
جميع الفعالیات الابداعية» خاصة بعد أن مر الابداع في العالم بمحنة صعبة لم 


بستطع الخلاص منها حتی اليوم. وقد یکون من الفید أن نستعرض بعض أطراف 
هذه ‚ze‏ 

خلال القرن الثامن عشر كان على الفن في أوربا أن یحث عن مناهل قومية بعد 
أن حررت الثورة الفرنسية الفن من ن آن یکون زينة للبلاط والقصورء فلم یکن آمام 
الثورة الا المصادر الرومانية 22 التي فرضها الفنان دافید بقوة سلطانه السياسي 
المدعوم بالمقصلة. ولم يلبث الفرنسيون بل أكثر الأوربيين الذين اعتمدوا على تقاليد 
الفن الروماني؛ أن تبينوا وطأة فن استکمل كل مقوماته الریاضیة ولم يعد بالامكان 
تطويعه لمقتضيات الذوق الحديث والحاجات الجديدة» فانقلبوا ضده بقوة متجهين 
نحو الرومانتیق التي أفسحت لهم في ا جال لتصوير الشاهد الطريفة ¿Sel‏ 
والغريبة. وامتد هذا التيار وتطور مبتعدا بالفن عن الواقع الى درجة رفضه نهائيا عن 
طريق الفن التجريدي. 

لقد ابتدأت أوربا تعيش تطورا حضاريا سريعا لا نظير لتقدمه في التاريخ. وعندما 
بحث الفن الأوربي عن ذاتيته» لم يسعفه الماضي التصلب؛ فكان عليه أن یحث 
عن ذاته ليس في الماضيٍ بل في الحاضر المكتشف الذي تجمعت فيه كل معطیات 
حضارتها وتكونت فيه أرقى وأنضج تقاليدها. وأصبح وجودها القومي مرتبطا 
بحاضرها الذي حقق المتناهيات العظمىء المتناهى بالضخامة وبالسرعة وبالصغر. 
وليس القن جرد والاتجاهات السابقة واللاحقة له الا محاولة فاشلة من محاولات 
ربط الفن بالواقع الحضاريء وهو واقع متقدم جدا يصل الى حدود الذروة قبل 
الهاوية» ولقد عبر الفنانون والکتاب حن قلقهم بأساليب تنهل من معين العدمية أو 
الفوضویق ودعوا إلى البحث عن خلفية فكرية مبررة» كالتعبير عن المطلق أو الزمن 
أو التداخل الانساني ۔ الادي. أو عن خلفية جمالية مقبولة» مظهرها البحث عن 
الصورة الهيولى التي تسبق الشكل في الطبيعةٍ A‏ تتجاوب مع الهیولی التذوقية. 
وهكذا قدم الفن الحديث نفسه في العالم على ail‏ انطلق من التقدم التناهي بالسرعة 
الى التعبير عن الكليات التي تترك تفسیر تفاصيلها للانسان المتذوق على اختلاف 
مستویاته, وبذلك يشارك هذا المتذوق في صنع العمل الفني أو يترك له نصيب كبير 
لتصور ابعاد لا حد لها في تكوين العمل الفتي؛ سواء أكان هذا العمل تشكيليا أو 
مسرحيا أو موسيقياء أو حتى أدبيا. وهكذا يعتقد ا حدائیون أن القن الحديث عاد الى 


نقطة البداية فى تكوين موضوعه لکی يكون أكثر اندماجا بالانسان» ولکن محنة 
هذا الفن أنه لم یحقق هذا الاندماج الانساني الکامل. صحیح أن انسان الغرب 
الذي تکون تفکیره وتکونت تقالیده فى عصر الالة والسرعة قد تقبل الى حد ما 
الطرق الفنية التجريدية أو احضية أو العبثیة أو اللامعقولیق لکن الانسان حارج دائرة 
مشكلة العدمية القلقة مازال يعيش احلامه ومبادهاته الخاصة. ویرفض الفن الذي 
ا الأعلى والذي یحاول ان یکون Wales‏ لععال ان الا سان sd‏ 
في الفن عن الأشياء التى يفهمها والأخياء التي هي بمستوی مقدرته على صنعها 
ويرفض في مجال الجمال الأشكال المستعصية المعقدة والتي تتطلب تفسيرا أو sus‏ 
أو تتطلب ثقافة واسعة وجهدا. إن الفن ll‏ يبقى أكثر التصاقا با جمھوں N‏ 
المتذوق على اختلاف مستوياته الثقافية ييحث ف فى العمل الفنى عن نفسه Say‏ 
حالات الاطمئنان والبساطة. 7 ١‏ 


لقد عانت أوربا ذاتها هذا الانقصال عن الانسان فظهرت مدارس لا حصر لهاء 
كالتكعيبية والسريالية والتجريدية» وكانت في الواقع نتيجة الرغبة في الابتكار 
والتحدي ضمن نطاق التعبير الرمزي أو الوهمي» او ضمن نطاق التطبيق العلمي» 
ولقد عانی الفن الحديث قلقا ظاهراً نتیجة هذا الارتباط بالقبليات والنظريات» وكان 
من مظاهر هذا القلق ظهور مدارس مختلفة كالمستقبلية والدادائية والبوب ارت. 


وثما يؤسف له أن الاتجاهات المبتكرة أو اجانیة التى ظهرت فى الغرب انتقلت 
الى الشرق العربي كما ذكرنا. دون أن تنتقل ظروفها الحضارية التي نشأت بتأثيرها. 
ولذلك فان هذه الاتجاهات بقيت غريية مما دفع. النقاد والكتاب الى اثارة مشكلة 
التقليد والدعوة الى الأصالة ولكن ماذا نعني بالأصالة؟ 


إن مفهوم الأصالة لغوياً قد لا يحتاج الى شرح وتفسیر» ولکن معنى الأصالة 
الفنية وأبعادها مازال غامضاء فهل تعني الرجوع الى الفن القدم؟ أم الرجوع الى 
مبادئة؟ el‏ هي تعني Cr blu Yi‏ الحضارة وخصائص الأمة؟ e‏ هي تعني Shes‏ 
بتقالید الانسان العربي بصرف النظر عن deal‏ التي تشکلت عبر التصور التاريخي 
أم أن هذه الأصالة هي في الالتزام» هذه الاسعلة Bas‏ معروفة فقد تاولھا 


Ya 


الکتاب والفنانون وتحدث عنها ا حبراء العرب في لقاء عقدته منظمة الیونسکو عام 
۹ في باریس. 

وكان لهذه الأسكلة أجوبة متباينة» ولکننا نعتقد أن معنی الأصالة الفنية یشمل 
هذه التفسيرات مجتمعق لانها في حقيقتها ترجع الى تفسير واحد هو الانتماء. 

فالانتماء هو الموقف الأول الباشر المنزه عن التأثيرات الخارجية» فالفنان ال نتمی 
هو الفنان الذي ينقل أحاسيسه الصرفة الصادقة» ان التخلص من التأثيرات الخارجية 
والصدق فى التعبير هما الركنان الأساسيان لمفهوم الأصالة. وهما السبيل لاستيعاب 
الفن القديم ومبادئه ولاستمرار تقاليد الانسان العربي والتزام قضاياه. 
عن الفن» عاد لكي يبحث في مفهوم الفن والابداع عن مخرج لتطرفه وضیاعه 
ولعله وجد هذا امخرج في تحقيق الانتمای أي في العودة الى تاريخ الفن والعمارة 
وإلى أشكال الابداع المتراكمة» لكي يختار كل فنان ما يراه ملائما لتحقيق فن 
يتجاوز الحداثة الختصرة» وهو بهذا يحقق عودة خيارية حرة الى مفردات الجذور, 
ويقدمها بحسب رؤية ذاتية تتمثل في إبداع أكثر أصالة لتحقيق الهوية العربية في 
الفن. 

هكذا نرى أن ثمة التقاء بين دعوتي الأصالة وما بعد الحداثة» وفي هذا الکتاب 
عرض مفصل لا قدمناه فى هذا المدخل وهدفنا عرض مشكلة الفن العربى والغربی 
الر اهنة مع دعوة البدعین للمشاركة فى حلها بالاتجاه الصحيح. 
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الفصل الاول 


هوية الفن العربي 


١‏ الجمالية العربية 


إن iba‏ العرب ودعوتهم القومیة BALI‏ تدفعهم الى اعادة النظر في مفاهيم 


الاضیه. 


إن قيام الفن العريي على جذور راسخة بعيدة الدی» وارتکازه على فلسفة 
روحية صادرة عن الطبيعة التميزة للانسان العربي» ثم ان نهضة هذا الفن القائمة 
اليوم على مفهوم قومي أصیل, لتدفعنا الى البحث عن أصول بديعية ابتة تستطیع 
مواجهة الفاهیم الفكرية الجمالية» أو تکون قادرة على التلاقي معها على مستوی 
الفهم التبادل. 


والواقع أن علم ا جمال أو ما نسمية بفلسفة الفن» یقوم الیوم على أسس نفسية 
حيث يفسر الابداع الفني والتذوق الفني وفق OVE‏ النفس الانفعالية أو الفاعلق 
أو هو یقوم على أسس اجتماعية حیث تحتل النظم والعلاقات والظروف الاجتماعية 
Jei‏ الأول في تفسیر مضامین علم جمال۔ 


Yo 


ومهما یکن من أمر oda‏ النظریاتء AB‏ تغيرت وتطورت منذ القرن الثامن عشر 
أي منذ ولادة علم ا جمال على يد بومغارتن» بل ومنذ أفلاطون الذي وضع الاسس 
الأولى لمفهوم ال جمالء ثم تغير على يد كانت وشیلر وهيغل رغيرهم آخذا مظاهر 
مختلفة بل متباينة أيضاء نقول أن هذه النظريات أصبحت تحتاج الى بناء جديد 
يستقيم مع حاجة العصر ومع مفهوم الجمال الذي تغير بسرعة خارقة. 


على أن علم الجمال الجديد لا يمكن أن يكون واحدا أو على الأقل لا يمكن أن 
يكون نتيجة لظروف الفن في العالم الغربي فقط. فلقد أعيدت الى الوجود السياسي 
والقومي شعوب Aly‏ في أفريقيا وأسيا ذات الحضارات والتقالید الخاصة» ويقوم الفن 
cee‏ للا rn‏ فالفن الافريقي القائم على المس الطوطمي 

ف لت لعاجل سا > جمالية فكرية وا عن تلك 

و کذلك الفن em‏ والصيني والهندي فإنه يقوم على 5 مختلفة تمام 
الاحتلاف, فقد وضع الفنان قانونا صارما للأشكال الانسانية» كما آقام علما خاصا 
للمنظور جعا ل الرؤية تبتدئء من اليمين الى اليسار ومن الأسفل إلى الأعلى» Leis‏ 
هي في الغرب العكس. كذلك فان خط الأفق في المنظور يقع خلف العين الناظرة» 
ثم إنه ليس من (نقطة هروب) فى البعد السطحى وان كان موجودا في البعد القائى 
أما الظل فليس له مكان فى الفن الصينى. 

وأما الفن العربي فيقوم على مفهوم خاص يتعارض كليا مع مفهوم الفن الغربي. 

وهكذا فان هذه الاختلافات لم تنحصر في حدود منطقتها بل أيضاً آثرت في 
مفهوم الفن الغربي نفسه. ما يدعو الى الاعتقاد أن الفن ظاهرة انسانیة عالية 
محدودة باطار حضاري قومي. . ومن الصعب دراسة الفن بعیدا عن هذا الاطارء اذ 
أننا بذلك نهمل الفروق الاساسیة لمفهوم الفن» هذه الفروق التي بدت واضحة في 
التداخلات الدرسية وفي التحديات الراهنة للخصائص القومية لکل أمة من الأم 
الناهضة حديثاء وفي > جمیع الأحوال» فان علم ا جمال لايمكن أن يكون قاعدة 
وقانونا للابداع 2 بل هو ترجمه 2 وفلسفة للفن الاصیل مهما اعتلفت و جوهه 


۱۹ 


عبر التاريخ» ولذلك فان قیام جمالية عربية. Y‏ يعني خرقا لفاهیم علم ا جمال في 
الغرب» بل توضيحا لمضمون الفن العربي ولابعاده الفلسفية والفكرية. de‏ آن الفن 
العربي اذا eb‏ على التصعید. اذا قام على قیم روحية 4 سامية في تشکیله» بعيدا عن 
القيم ا مادیة والطبيعية» فانه بذلك is‏ يضع آساسا مستقلا لمفهوم الفن مختلفا عن 
al‏ التي قامت في الغرب» أو التي قامت في أفريقيا أو التي قامت في اليابان 
والصین. لقد قام الفن العربي» على الشكلية بالدرجة الأولى» ولکن هذه الشكلية لم 
تكن بدون مضمون, فلقد كانت العقيدة العريية DEV,‏ العربية وجمیع المثلء هي هي 
مضمون ذلك الفن الذي قام على الرمز. ولکن وضع الفن العربي تحت أضواء 
الذاهب الفلسفية الغربية قد يؤول بنا الى سوء فهم هذا الفن. 


فلو أننا نظرنا اليه من وجهة نظر «کانط» لرأينا الفن العربي مجموعة من 
الأشكال التي لا معنى de‏ أو على الأقل هي أشكال لا ضرورة للبحث عن معنى 
لها. ذلك oy‏ الشكل هو الأهم في العمل الفني عند کانط وان الفن العربي قام 
على شکل مناهض للواقع أي أنه شكل مجاني فاقد لأي مضمون أو معتمد واقعي. 


ولکن الفن العربي لم يكن شکلیا محضاء فهو ان كان نمطیا وایقاعیاء فليس 
معنى ذلك أنه كان آليا ونقلیاء بل إنه تعبير عن مضمون قومي یجعل من صیغه 
وحدة مرتبطة بجمیع مراحل تطور التاريخ العربي. ولهذا فان مضمون الفن العريي 
لیس مضمونا موضوعیا بل هو مضمون روحي. ومن الصعب تفسیر هذا الضمون» 
لفیلسوف مجهز بتجرية غريية مثل سبنسر مثلاء الذي يعتقد أن الفن بهذا العنی 
ليس آکثر من تسلية ولعب. 


ومن هنا فان الوحدة في الأسلوب التي اتصف بها الفن العربي أكثر من غيره من 
الفنون» لا یکن أن تفسر على أساس موضوعية الفن. صحيح أن الفن التشبيهي 
كان مكروها عند المسلمين» ولكن هذه الكراهية اذا كانت هي الباعث على وجود 
الرقش العربي فلماذا احتفظت دائما بهذه الأشكال والصیغ التي كانت un‏ 

من الفن والتنوع محافظة على وحدتها؟ ان الوحدة التي يمتاز بها الفن العربي لا 
يمكن أن تعتبر عيباء ولا يكن أن تتهم على أساسها بالوضوعية اجردة عن الضمون 
والتي تدفع الی الاعتقاد ان الرقش العربي هو مجرد زخرفة لا طائل وراءها. 


۱۷ 


لقد قام الفن الغربي على تغذية اللذة عند التذوق ولذلك فلقد حفلت لوحات 
الفنانين وتماثيلهم منذ العهد الاغريقي وحتی الیوم برسم النساء العاریات أو الرجال 
العراة» des‏ هذا فلقد قامت الجمالية الغربية على مبدأ اللذة کهدف للفن» وعلی 
مبدأ الواقعیة التي تسهل تحقیق هذه اللذق وأخيرا فان مفهوم جمال قام على أساس 
النسب التی یحققھا الشکل الانسانی ولقد رأينا العمارة الاغريقية وقد ارتبطت فى 
طرزها الثلاثة الدوري والايوني والکورنٹی بأسس ال مال الانساني وبقاييس 
الانسان» واستمد هذه القاییس الفن الغربي منذ عصر النهضة. أما الفن العربي فلقد 
قام على مقاییس ا جمال ا جرد ا جمال التصل با جوھر الدائم» ولذلك كان بعيدا 
عن الواقع» غير مرتبط بقاییس الجمال البشري» تصاعديا مرتبطا جفهوم الله غير 
المشخص البعيد عن كل تشبیه» على عكس مفهوم الآلهة الاغريقية ذات الشكل 
البشري والذي انتقل الى فن عصر النهضة على شكل حواريين وقديسين. كما نرى 
ذلك في سقف السكستين وفي تماثيل غيبرتي في كنيسة فلورنسا. 


فالابداع في المفهوم العربي هو النشاط الراقي الذي يقوم به انسان مجهز با معرفة 
والمقدرة» وهو لا يعني خلق شيء من العدم» ومن هنا نستطيع القول أن الفنان ليس 
خالقاء وهو بهذا المعنى غير مؤهل للعمل الخارق الذي اختص به الله وحده ولقد 
كانت هذه القاعدة مصدرا أساسيا من مصادر الفن العربي منذ جذوره الأولى في 
الفنون السامية كالفن الكلداني والكنعاني. فلم يكن للفنان أن يتحدى الله في 
تصوير الكائن الانسانی» بل كان همه تصوير الأشياء غير المشبهة وعندما كان 
يصور هذه الأشياء كان يريد منها الرمزن وكان يريد منها الا حاح على الاتصال 
العلوي بالقوة الالهية السرمدية غير الشخصة. 

من هنا نرى أن الفروق قوية بين مفهوم الفن عند العرب وبينه عند غيرهم, ما 
يقوي الاعتقاد بضرورة البحث عن علم جمال عربي يضع أسسا واضحة لفلسفة 
الفن العربي. ۱ 


على أن العرب لم یهملوا الحديث عن فلسفة الفن واذا رجعنا الى ما كتبه 
أسلافنا من آمثال أبي الفرج الأصفهاني وا جاحظ وبخاصة أبي حيان التوحيدي» 
فإننا نعثر على مبادیء علم جمال العربی التی تحدث عنها علماء الجمال 


۱۸ 


العاصرون؛ ولقد عرض أبو حيان مبادیء هذا العلم دونما تحدید أو تصنیف بل 
كانت میثوثة فى كتبه من خلال آرائه وآفکار أساتذته کالسیرافی والسجستاني 
ومسكويه» فکان من ذلك نظرية عربية فی مفهوم الجمال والفن تضمنت مسائل 
مختلفة كمسألة الابداع والتذوق» ودور العلم والتقنية. وتصنیف الفنون وأهمية 
الشعرء ثم موضوع العبقرية والالهام والبديهية. 


ولقد تحدث مثلا عن العمل الفني وخصائصه فابان آن العمل الفني» عمل 
انساني Y‏ يستطيع الحيوان مارسته» وهو يتم بالأيدي وهو بذلك یتطلب ff‏ 
وليس العقل» ob‏ اليد تبع النفس الملهمة» ولا تتبع العقل الذي يبحث في الأمور 
النافعة والضارة» أو وؤ فی آمور النطق الذي يستخلص نتائ ئج العقل» وأن العمل الفني 
يتجه الى able‏ ال 

وفي مجال التذوق الفني يرى أبو حیان أن التذوق يتطلب شروطا مشابهة تماما 
لشروط الابداع الفني» والحكم على عمل فني ليس أمرا سهلا بل هو معقد يحتاج 
الى قوة ابداعية لدى التذوق تساعده على الحكم الصحيح. هذه القوة الابداعية هي 
نوع من الاعتدال بين الزاج والأعضاء والشكل واللون والحس. ويقول في ذلك «ان 
التذوق الفني هو اتحاد النفس بأثر النفس». 


۲- التشبيه الاسلامي 


ذكر الأزرقي أن أهل قريش أعادوا بناء الكعبة وأنهم 1,595 سقفها وجدرانها 
وبطنها ودعائمهاء وجعلوا في دعائهما الأنبياء وصور الشجر وصور ¿SSA‏ فكان 
فیها صورة ة ابراھیم خليل الرحمن» شیخ یستقسم بالاز «ey;‏ وصورة عيسى بن مريم 
وامه وصورة الملائكة. 

كثيرة هی الشواهد عن الفن التشبيهى عند العرب فی ظل الاسلام. فبعد معاوية 
كانت النقود المستعملة مزينة بصور آدمية» حتى أن عبد الملك بن مروان جعل 
a‏ كذلك فل اخ رکل والمقتدر الذي ضرب ارہ وعلی وجهها 


موسیقیه. 
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ومنذ صدر الاسلام» وفي عهد الوليد بن عبد اللك الذي بنى المسجد ا جامع في 
دمشق بفسيفسائه الشهيرة» كان قصير عمرة القریب من عمانء قد حفل بصور 
جدارية اکتشفها البحائة موزیل وصورها قبل أن تصاب بالتلف. ونری في بعض 
هذه الصور رسم الخليفة على عرشه» وفوقه مظلة محفور على عقدها كتابة كوفية 
تتضمن عبارة دعائية. وفي مكان آخر رسوم صيد واستحمام وراقصات ونساء شبه 
عاريات. بل هناك رسوم رمزية لآلهة الشعر والفلسفة والنصر والتاريخ عند الاغريق. 
وأخرى لبعض مراحل العمر ا ختلفق الفتوة والرجولة والكهولة. كما يوجد رسم 
لقبة السماء فى احدى السقوف مرسوم ضمنها بعض النجوم والأبراج التي كانت 
معروفة. يضاف الى هذا كله رسوم طيور وحيوانات وزخارف نباتية. 


ومن أبرز هذه الرسوم صورة لستة أشخاص يرتدون ملابس فاخرة وهم في 
نسقین» في كل نسق ثلاثة» وفوقهم US‏ بالعربية واليونانية لأسم قيصر ولودريق 
آخر ملوك الغوط في ELA‏ وكسرى ملك الفرس والنجاشي ملك الحبشة. وربا 
كان الخامس امبراطور الصين. وكان السادس ملك السند وقد سميت هذه اللوحة 
الجدارية بصورة اعداء الاسلام وفي pai‏ ا حیر الغربي رسوم ملونة مازالت محفوظة 
فى ام وف ات ثمة رسوم وتمائیل ملونة تعود الى قصر هشام في آریحا 


وفي سامراء الدينة التي بناها العتصم عثر النقبون في قصر الجوسق؛ على آثار 
غرفة مربعة زينت برسوم آدمية هي صور نساء برقصن وحیوانات وأشخاص وطیور 
في مناظر صید. ومن الؤسف أن الصور التي عثر علیها هرتزفلد لم بیق منها الا 
الیسیں فقد وضع معظمها في صنادیق ضاعت ابان ا حرب الاولی. ولکن هذه 
الصور كان قد نقلها مكتشفها ونشرها في کتاب خاص؛ ومنها صورة فتاتین 
ترقصان متقابلتین رقصة ايقاعية وکل واحدة تسکب للأخرى شرابا. 


وفي ی اکتشف و فاطمي وفيه بقايا صور او بالأحمر 


وبيده Ber‏ وغيرها من رسوم الفتیات والفتیان والطیور a,‏ 


Ya 


وقد وجدت الصور التشبيهية على السیوف أيضا کصورة علي بن أبي طالب 
المنقوشة على سيف عضد الدولة» كما وجدت في الخطوطات» ومن أشهر مصوري 
اخطوطات عبد الله بن الفضل الذي صور نحوا من ثلاثين صورة في كتاب خواص 
العقاقير. ويحبى بن محمود بن يحبى بن حسن الواسطي الذي صور عام ۱۲۳۷ 
مخطوطا من مقامات الحريري محفوظا بالمكتبة الوطنية في باریس تحت اسم 
حريري شيفر» فيه نحو من BL‏ صورة لتوضيح الحكايات التي يرويها الحارث بن 
هماع عن حيل أبي زيد السروجي ونوادره. 


e ea AA PA 
الصور المتعلقة بالنبي وحده كتلك‎ cial والستور وعلی الخزف» ولکن ما هو أكثر‎ 
لواردة في مخطوط الأغاني ومخطوط جامع التواريخ للوزیر رشید الدین والذي‎ 
یتضمن صورا لحوادث مشهورة و فى السيرة النبویف احداها تمثل الرسول منفردا وثانية‎ 
وفي رابعه‎ cial اسول يرفع الحجر الأسود في‎ al مع الر الراهب بحیرا وفي‎ 
وفي صورة خامسة صورة الرسول محمد مع أبي بكر في‎ al > الرسول في غار‎ 
طريقهما الى یثرب.‎ 


ومخطوط کتاب روضه الصفا میراخواند وفيه صور بعض الحوادث النبوية. منها 


وهكذا فان الرسول كان موضوع الكثير من الصور وفي إحداها أيضا صورة 
احدى زوجاته cul‏ وفي أخرى صورته © أصحايه وأهل بيته. ولقد كان 
المصورون جميعا من المسلمين ولم يحل دونهم أي مانع ديني. فلقد رأينا أن أكثر 
الرسوم أمر بها خلفاء الرسول» بل إن الرسول نفسه كان له ترس عليه صورة عقاب؛ 
وان احدی زوجاته كانت تستخدم أقمشة مرسوما عليها صور انسان وحيوان» دوغا 
حرج واذا أعدنا النظر فى الرواية الأولى التعلقة بطلب الرسول من شیبة أن يمحي 
الصور التي كانت في الكعبة» فإننا نرى الرسول وقد استثنی صورة عیسی بن مريم 
وأمه» ما يدل على أن المنع لم يكن مطلقاً. 


۳۱ 


۲ اللصحیف والتغفیل: 


لقد فرضت العقيدة الوحدانية الراسخة في روحية الانسان العربي »> على الفن 
العريي مبدأين» الأول هو (تصحیف) الواقع» أي تحویر معالمه الخاصة 22 Aus‏ 
ابعاده وفق مشیئة الفتان. وا بداً الثاني هو «تغفیل» الشکل والواقع أي الابتعاد عن 
تشبيه الشیء بذاته الى تمثیل الكلى والطلق. 


ولقد فسر سبب التصحیف تفسیرات مختلفة» فمن قائل إن الانسان لیس الا 
مخلوقا عاجزا عن مضاهاة الله في قدرثه GI‏ وقد أوضح القرآن الكريم الفرق 
الواسع بین الله والانسانء والفرق بين وظيفة الخلق الخاصة بالله» ووظيفة العبادة 
ab‏ بالانسان هو الذي یصو رکم في الأرحام كيف يشاء لا اله الا هو العزیز 
الحكيم رال عمران )٦‏ أي لا الق ولا مصور الا هو. وبا أن الخلق في القرآن 
مقصود به خلق الانسان فان تصویر الانسان باعتقادهم ونحته» من الامور التي 
يضاهيٍ فیها الانسان القدرة الالهیت وفی ا حدیث: «من صور صورة فی الدنیاء 
كلف أن ينفخ فيها الروح يوم القيامة وليس بنافخ». ولهذا يلجأ المصور الى 
و اک والی تغیبر معالم الوجه البشري لكي يتحاشى عذاب الله 
كما ورد فى ا حدیث الشریف «ان „UN MS‏ عذابا يوم القيامة» الذين یضاهون 
بخلق الله». 


ويدعي بعض الفکرین أن التصحيف كان نتيجة ضعف أهلية الفنان العربي 
وعدم ثقافته call‏ ویسجلون بذلك هنة في مظاهر الحضارة العربيةء وهناك من 
يرى أن التصحيف محاولة للتفريق بین العمل الفني الذي لا يهتم بالشكل الأساسي 
وانھا يهتم بابعاد أخرى فنية وفلسفية» وبين صناعة الأصنام والتي حرمها الله بوضوح 
تبعا لتحريمه الوثنية اطلاقا. 


لقد اتجه الذهن العربى بنظرته الحدسية الى الكشف عن الجوهر الخالد» الجوهر 


الکونی المتصل الذي لا يقبل التجزئة ولا التباين. وهذا الكشف یتم بإلغاء ا جوانب 
الحسیة الزائلة فی شخص الانسان» وفي الطبيعة السواء. فلقد كانت الملامح الحسية 


YY 


لتعمیق احدس بادراك الجوهر الحق» لکی لا تصرفه الى التعلق بالمظاهر الواقعية 
والكانية فتجعل منه حسا مرتبطا بالغراثر والیول. 


ولقد فطن الصورون العاصرون الى أهمية التصحیف فقال ماتیس: op‏ الدقة لا 
تؤدي الى الحقيقة). فالحقيقة ليست الصورة المطابقة للشکل ولکٹھا فی الشکل 
الطابق للمعنی الكلي. لقد كان الفنان العربي يسعى الى تجاوز عالم الشهادة 
للوصول الى عالم الغیب. ولذلك فإنه عندما كان يرسم شكلا ماء في مخطوط 
ككتاب مقامات الحريري الذي رسمه الواسطی؛ أو على جدار كما فی قصر ا حیر 
وقصور cel ole‏ فل يكن یسعی من وراء المبورة الى الدقة واحا كات بل الى اسقاط 
حدسه عن عالم غير ذي حدود وفواصلء وبقدر ما تکون الصورة مصحفة بقدر ما 
يكون ارتباطها Call‏ قویاء حتی یصل به هذا الارتباط الى تحويل الفكرة الى 
اشارة» وقلب الواقع الى رمز كلي. 


والمبدأ الثاني الذي نتج عن الوحدانية في العقيدة العربية هو التغفيل في الفن» 
ويعتقد بعض المفكرين أن سبب هذا التغفيل هو العزوف عن الحياة في الدنيا 
واللجوء الى الله دائما موئل الانسان في الحياة الأخرى. «إوما الحياة الدنیا الا متاع 


الغرور» (الحديد ۲۰). 

ولقد أفرد بشر فارس في ذلك بحثا مقتضبا مقتضبا أكد فيه أن الفنان العريي كان نما 
يرى في تصوير الحياة متاع الغرور» وهو يضمحل وينحل بازاء الذي بم بين يدي الله. 
وفي القران rl EN‏ لهم مثل الحياة الدنيا کماء انزلناه من السمای 
فاختلط به نبات الأرض فأصبح هشيما تذروه الریاح وکان الله علی کل شيء 
مقتدرا» (الكهف £0( 


یسعی الفنان العربي السلم الی ازالة کل dl‏ في موضوعه مع الحياة الزائلة 
والتقرب من انطلق» من الله وما عند الله خير (1s aa dal‏ 
كان نسجه أقل افسادا. وھکذا تعانی الادة ما تعانیه من اقتطاع وتضمیر فتبدو 
مبتورة مسحاء فتنم عن الشبهة التي تلابس ماهيتها في دنیا تفهة أا تفه». 


۳۳ 


كان هدف الفنان العربي دائما الاندماج بالكلي في موضوعه ولم یکن هدفه 
نقل الوضوع القائم في العالم ا خارجي۔ فلم يكن من شأنه أن يؤكد انفصال الأشياء 
في ذاتها وهو المؤمن Hi‏ الوجود. بل كان دوره يكمن في السعي» عن طريق 
الفن» الى الغاء الطبيعة المستقلة عنه» هذه الطبيعة التي فرضها الغلاف العرضي» لكي 
e‏ في oy‏ العالم ويصبح مغفلا في و الامكانات التي وس أن 
E‏ ل ح رکي» a.‏ 
اتجاھات التجريد الحديث التي تقوم علی en‏ مكانية ساكنة وجامدة. 


eae والحدیث‎ eye 
جديدة للفن العر لعربي» ربطته لام ا‎ Sie as قامت‎ oo بخلق الل‎ 
y أو تصوره‎ GS الأساشة وهي یی الله و صر مدیته» ورفضت اطلاقا‎ 

ومع 70ھ دعوة متشددة ونحن نسعی N‏ لى اقامة فن عربي» دعوة 
وجد لها في ال لشرق والغرب Lal‏ ء موّیدون» وهي تقوم على منع التصوير عند 
العرب بعد cA YI‏ ويؤكدون هذا a‏ بایات وأحاديث نبوية تؤيد زعمهم هذا 
المنع. 

ل رر راد 
اللغویف معتمدین في ذلك علی التاریخ وعلی si‏ بعض المفكرين. 

ویداً الفقهاء بذكر ا حدیث الشريف «یعذب الصورون يوم القيامة» «یقال لهم 
la gol‏ حلقتم) ويرون إن منع التصوير التشبيهي کان واقعا بالفعل» ویستعرضون 
أمثلة كثيرة على تطبیق النع» فقد ذکر النووي في صحیح مسلم ما ملخصه: 

١‏ ان تصوير الانسان حرام شديد التحريم» وهو من ay AS‏ متوعد عليه 
الوعيد الشديد المذكور في الأحاديث. 


۲٤ 


۲- تصویر ا حیوان مباح إذا كان على bly‏ يداس أو على مخدة أو وسادق 
بمعنى إذا وضعت الصورة في مكان مهان فإن صنعها ليس بحرام. 


۳ إن تصویر الانسان حرام حتى لو وضعت الصورة في مكان مهان. 


٤۔‏ يحرم تصوير الحيوان إذا وضع في مكان محترم على عمامه أو على الحائط أو 
غير ذلك. 


وهناك من يقول: إن الرسول نهى عن الصورة التي لها ظل (أي (Sta‏ فقط. 
ولکن الزهري يرى إن التصوير منوع على اطلاقه» سواء أكان له ظل أو لاء بل 
منوع دخول البيت الذي يحوي صورة» سواء أكانت صيغته في ثوب أو وجدت 
على جدار او علی بساط. وذلك بحسب قول النبی «لا تدخحل الملائكة بیتا فيه 
صورة أو MAS‏ ۱ 


وقال آخرون رھ القاسم بن محمد (یجوز التصویر علی قماش ولا یجوز 
تصویر ماله (|b‏ واستثنى نى القاضي من ذلك نصب الأطفال. 

من استعراض هذه البادیی يتبين لنا أن النع لم يكن محدداء بل كان يتقلص 
ويمتد بحسب تصلب الآراء الفقهية وتساهلها. والواقع أنه نادرا ما كان للمنع تفسير 
وترف یتعارض مع روح البساطة والزهد» والبعد عن الدنيا عند المسلمين» وبعضهم 
يراه نوعا من اللعب یتنافی مع روح الجد عند العرب. 


ويختصر التشددون کل هذا LS‏ يقولوا إن التصوير محرم في جمیع آشکاله 
فى الاسلام وأن الفن أخذ سمته الى التزین. 

ترى كيف لنا أن نقف على الحقيقة» أمام هذا التعارض. فاذا قبلنا بالاراء المتعلقة 
cg pall‏ كانت الأعمال الفنية التي تحدثنا عنها والتي أمر بها الخلفاء من الأعمال 
شديدة ers‏ كما ايقول ار وگن كان تفسير الأحاديث خحاطتاً كما يدعي 


هذا؟ Ld‏ نحن فاننا نعتقد أن کے صحيحة 1 0 ae‏ فى 4 ولكنه 


Yo 


محصور بتصوير الله وصناعة الأصنام» وأما كراهية التصوير التشبيهي فهي إرث 
قديم سابق للاسلام. 


م مقاصد المنع عند النحاة 


لقد قام الدين الاسلامي على وحدانية الله dey‏ سرمدیته منهيا بذلك عهد 
الوثنية فى الجاهلية» حيث كانت الصورة أو التمثال لاتستعمل الا كرموز الهية يتعبد 
الات la A‏ 

وبديهي أن يحارب النبي في صدر الاسلام كل رمز الهي غير الله. والمصور 
بحسب ما كان شائعا هو مروّج هذه الأوثان الختلفة. ولذلك فان عذاب الله 
الشديد موجه اليه خاصة. 


وليس من المعقول أن یفسر قول النبي إلى dal‏ من ذلك جرد الاعتقاد من أن 
الملائكة لا تدخل بيتا فيه كلب أو تصاوير. بل إن هناك محذوراً أكثر أهمية هو 
محذور الاشراك بالله والردة الى عبادة الأصنا وعلى هذا فإنه لابد من إعادة النظر 
في الأحاديث النبوية لفهمها على ضوء السبب ley‏ ضوء علم النحو واللغة. 

منذ ألف عام قام النحاة باللعرف على حقيقة مضمون هذه الأحاديث» ولقد 
کتب آبو على الفارسی» وهو من LS‏ النحاةء فی کتابه «الحجة فی علل القراءات؛ 
وذلك في معرض حديثه عن الفعول الثاني احذوف في بعض الآيات. هذا القطع 
الذي آبرزه بشر فارس» یقول أبو علي: آما قوله تعالی o‏ اتخذتم العجل من 
بعده (البقرة 01( وقوله باتخاذکم العجل) رالبقرة 0%( چاتخذوه وکانوا 
Kalb‏ (الأعراف (tA‏ طإواتخذ قوم موسی من بعده من حلهم ee‏ 
(الاعراف )١ EA‏ فالتقدیر في هذا کله: اتخذوه الھاء فحذف الفعول الثاني. الدلیل 
على ذلك أن الكلام لا يخلو من أن يكون على ظاهره» كقوله لإكمثل العکبوت 
اتخذت Fly‏ (العنكبوت 4۱)... أو يكون على إرادة الفعولء فلا يجوز أن يكون 
على ظاهره دون ارادة الفعول الثاني كقوله: «إان الذين اتخذوا العجل سينالهم 
غضب من ربهم وذلة في الحياة gu‏ (الأعراف ٦ء‏ فمن صاع عجلا أو 
co %‏ أو عمله بضرب من الأعمال» لم یستحق الغضب من الله والوعید عند 


۳۹ 


المسلمين. فاذا كان كذلك علم على ما وصفنا من ارادة المفعول الثاني احذوف في 
هذه الایق فان قال قائل فقد جاء في الحديث «يعذب المصورون يوم القيامة» وفي 

بعض الحديث «فيقال لهم أحيوا ما خلقتم» de‏ «یعذب الصورون» یکون على من 
in‏ تصوير الأجسامء وآما الزيادة» فمن آخبار الأحاد التي لا توجب العلم فلا 
يقدح به كذلك في الاجماع علی ما ذکرناه). 


ويؤيد ذلك أن القرآن الكريم لم يمنع التصویر اطلاقا ولم يمنع صناعة التماثيل Lily‏ 
منع كل ما يتصل بصناعة الأصنام al‏ والميسر والانصاب رجس 
من عمل الشيطان فاجتبوه» والانصاب مع ذلك لا تعني التمائیل بل هي هياكل 
وأحجار تستعمل للأضاحي والعبادة. ولقد فسرت الكلمة خطأ على أنها التماثيل 
كما وردت على لسان الدكتور علي العناني» وصححها كريزويل وجاك بيرك كما 
ابانها زكي محمد حسن بوضوح. 


ويؤكد ما سبق ذکره أن الله عند العرب والمسلمين منرّه عن الخال والشبه 
#ليس کمثلہ شيء» «إولم يكن له كفوا أحد». ويقول أحد المستشرقين 
المعاصرين ن أن الفنان في كل مرة كان يسعى ذ فيها الى التعبير عما هو روحاني أو 
الهيء كان يسعى الى التجرید وهذا قائم بالفعل بالنسبة للفن الاسلامي » حيث 
كان المتعالي يعبر عنه دائما بصورة غير تشبيهية» كذلك كان الأمر في الفن اليوناني 
البدائى» حيث كانت الأصنام التجريدية» «مبعثها الشعور ae ol‏ الالهة فيه 
استخفاف لقيمتها». وتعاليم الدين الاسلامي متفقة مع الفلسفة الدينية الأصلية عند 
العرب والقائمة في حد ذاتها على سرمدية الله اذ أن الازلام والانصاب لم تكن الا 
زلفى لله ما نعبدهم الا لیقربون الى الله زلفى». 


ولقد كانت كراهية التصوير التشبيهي قديمة عند العرب منذ قبل الاسلام» 
واستمر ذلك لديهم حتى في ظل الاسلام» دون غيرهم من سائر المسلمين كالفرس 
والاتراك والکرد ويزعم البعض إن كراهية التصوير هذه كانت عامة عند المسلمين 
جميعا. ويرى زكي محمد حسن ان تاريخ الساميين عامة يدل على أنه لم يكن 
لشعب منهم فنون تصويرية» واليهود لم تكن لهم فنون تصويرية خاصة بهم. 


۳۷ 


والواقع أنه منذ أن ظهر موسی عليه السلام AB‏ ورد في العهد القدع»لا تصنع 
لك تالا منحوتا ولا صورة ما ما في السماء من فوق وما في الأرض من تحت وما 
فى الاء من تحت الأرض لا تسجد لهن ولا تعبدهن. 


7 منع مضاهاة الخالق الصور 

والی جانب الامتناع عن تصویر الله کان هناك امتناع عن مضاهاة الله في قدرته 
الخالقة وهو الله ا خالق الباریء الصور له الأسماء الحسنى يسبح له ما في السموات 
والأرض» وهو العزيز الحكيم). وكان هذا الامتناع تقليدي عند العرب كما يؤكد 
المؤرخون. بل لقد بلغ الاعتقاد عند بعض المسلمينء » ان التصویر عمل من أعمال الله 
وحده» بدليل قوله تعالى SY‏ السموات والأرض بالحق وصوركم فأحسن 
صورکم والیه fall‏ (الأعراف)» ولقد ذکر spall‏ في نفع الطيب وهو يصف 
جامع قرطبة: «قیل ان فيه ثلائة أعمدة من رخام آحمر مکتوب على الواحد اسم 
محمد وعلی الآخر صورة ة عصا موسى وأهل الکهف وعلی الثالثة صورة عذاب 
نوح عليه السلام, الثلاثة خلقها الله تعالی ولم يصنعها صانع)... 


وفي حديث شريف قال الله عز وجل؛ دومن أظلم من ذهب يخلق خلقا 
كخلقي فلیخلقوا ذرة ویخلقوا > أو ليخلقوا شعيرة). 


ولعل الشعور من . أن عملية الخلق منوطة al‏ تعالی دون غیره. هو الذي دفع 
المسلمين الى تحویر وتحريف رسومهم 


a‏ دولوري أكثر من ذلك اذ يعتقد أن المنع كان مطلقا. فهو يرى أن المسلم 
كان يجنح الى التحريف أو إلى طمس الوجوه أو إلى قطعها بخط أسود خشية 
حساب الله يوم القيامة» فهو يسعى الى التمويه على الله كي لا يرى فيها شبها 
خلوقاته أو مضاهاة لوظيفته. فيتخلص من الحساب بذلك يوم القيامة. ولقد كان 
هذا الوهم ساریا في الواقع» فکثیر من الاثار التي وجدت في جنوب الرافدين من 
رسوم جدارية أو تمائیل غودیا وجدت مطموسة أو محطمت بل إن أكثر اخطوطات 
الموجودة في متاحف ومكتبات العالم تعرضت رسومها الى طمس متعصب» أو على 


YA 


الأقل فصل راس الصورة بجرة قلم كما في رسوم مخطوطات مقامات ا حریري 
الوجودة فی مکتبة لینینغراد. 


ولقد رافق الاعتقاد بأن التصوير هو من عمل الله بعض التطیر ودفع الى القول 
إن في الصورة تکمن قوی سحرية. حتی أن السلمین کانوا یقصدون من وراء بعض 
الصور أن تكون طلسماء وذلك كالحيات النقوشة على قلعة حلب؛ دفي باب 
الطلسم في بغدادء وكذلك طلسم اجامع AN‏ وهو صورة UN‏ طیور منقو 
على ثلاثة أعمدة» وهي بقوتها السحرية تمنع العصافير أن تسكن الجامع أو أن تفرخ 
فيه» وكذلك fle‏ الطيور من الحمام واليمام وغيره. 


ویتضح ما سبق أن العنعنات الدينية هي التي أدت إلى العزوف عن التصویر 
التشبيهي آما منع تصویر الله فهو من الأمور التي لا نستطیع مناقشتهاء ذلك OY‏ الله 
ییقی فوق مستوی التحدید والتشخیص, وهو كما یقول این سينا «غیر داخل في 
جنس أو واقع تحت حد أو برهان» بريء عن الکم والکیف والاين وا تی والح کته 

AN‏ له ولا bb‏ ولا ضد. als‏ الواحد من وجوه y‏ تام الوجوه). 


إن الله هو العنی الذي لا تصل اليه حدود القاییس AN‏ وییقی فى الاسلام 
حریزا عن أن یکون bas‏ من مقاییس AOL‏ حاول الغرب فی عصر التهضة 
تثبيتها عليه تعالی» ونحن اذا تذ کرنا صورة مایکل انلو لله التى صورها فى سقف 
كنيسة السيسكستين» لاتضح لنا عندئذ ضعف الفارق بین الله والانسان بين الخال 
والموضوع في الذهن الوثني. 

إن الفارق مازال واسعا جدا عند الشرقيين وخاصة عند العرب» بل إن ضالة 
الانسان في الاسلام تتزايد بقدر ما تستعلي مكانة الله فيه. ولهذا لم يكن الانسان 
مقياساً لتصوير الله كما لم يكن مقياساً في التصوير عامة. وذلك على عكس الفن 
الكلاسي وفن النهضة الذي اعتبر مقاييس الانسان أساس كل عمل فني» فالعمود 
الدوري وأبعاد معبد البارثينون مرتبطا بأبعاد تماثيل بولكليت» والعمود الكورنثي 
ومعبد زيوس في أثينا مرتبطان بأبعاد تماثیل براكستيل وليسيب. أما الفن العربي 
فكان حربا مستمرة على هذه المقاييس» بل كانت القاییس الذوقية احضة ھی 
السائدة» ومن هنا كانت قرابة الرقش العربي بالتجريدية الحديثة. ١‏ 


۳۹ 


وثمة نظرة أخرى مشابهة لتفسیر هذه العلاقة الصوفیق هي العزوف عن الحياة 
الدنيا واللجوء الى الله دائماء موئل الانسان في الحياة الأخرى «اعلموا انما الحياة 
الدنیا لعب ولهو وزینة4 (الحديد ۲۰) LU‏ خير للذين يريدون وجه الله 
وأولئك هم المفلحون» (الروم (TA‏ 

وفي القرآن الكريم طإواضرب لهم مثل الحياة الدنيا كماء انزلناه من السماء 
فاختلط به نبات الأرض فأصبح هشيما تذروه الریاح» (الكهف £2( 

وهكذا يسعى الفنان العربي المسلم» الى ازالة كل صلة في موضوعه مع الحياة 
الزائلة والتقرب الطلی, من الله طإوما عند الله خير وأبقى) (القصص )٠٦‏ 

وليس من حق الانسان أن يضاهي الله في قدرته وليس لانسان أن يتجاوز فعل 
call‏ فصورة الانسان التي صورها الله هي صورة الكمال ليس من قبلها ولا ن 
بعدها صور. لإلقد خلقنا الانسان في أحسن تقويم» (التین .)٤‏ «وصوركم 
فأحسن صوركم واليه المصير# (التغابن ۳). 

على أن هذا التفسير وان استجاب الى نظرة الاسلام الى الانسان بالنسبة الى 
call‏ فانه لا يتسقيم مع نزوع السلم التعالي الذي يدفع به دائما الى التواجد مع الله 
ومع الطلق ومع الاعلی. 

هذا هو بنظرنا التفسیر السلیم الذي دفع الفنان السلم الی التخصص بالرقش وما 
فيه من صیغ اشعاعية صوفية ومن تکرار سرمدي ومن ايقاع صوفي ومن تجرید بعید 
عن العارض متصل SL‏ الخالد. 


۷ مزاعم في سبب عدم التشبيه 


ولكن ثمة من يقول بعد كل هذاء وبعد جميع الآثار المنتشرة في أنحاء العالم 
العريي» في قرطبة وغرناطة والقیروان والقاهرة ودمشق وسامرای بعد هذه الروائع 
الخالدات من الرقوش والصون ثمة من یقول بعجز الفنان العربي عن التصویر. 

وإذا كانت حجة هؤلاء عدم دقة حاکاۃ في الفن التشبيهي» فان ذلك يبرره 
الطابع التعبيري والشخصى الذي يدافع عنه الفنانون الحديثون. 


Ye 


ونحن اذ نرفض فض اتھام الضعف والعجز عن التصویں فاننا نری آن الرقش 
التشبيهي» كان أقرب للتعبير عن الذوق العربي وعن خیاله وعن فكرة التعالي. 
فانه ما cas SLY‏ ان الاتجاہ العام للفن الاسلامی» رغم هذه الاستختاءات هو عدم 
التشبيه. 


لقد مارس العرب الابداع في فنهم» بنفس الطريقة التي مارسوا فيها الشعر. 
فليس على الفنان CA,‏ كما يقول غوستاف لوبون «الا أن يترجم عن ذاته» 
واخلاقه ومشاعره» وعن ا حاجات العامة عن طريق أشكال غير هرئية). 

ففي مجال الشعرء فان كثيراً من القصائد الطويلة المعروفة» وخاصة قصائد 
الصوفيين» كانت أشبه بالرمز الذي يتسع لأكثر من معنى. كذلك القرآن الكريم» 
فان التفسيرات المتطورة التى رافقته» تجعله يحمل دائما معان Y‏ حد لهاء صالحة 
لكل زمان ومكان. ١‏ 

ثم إن العقيدة البنیة على التوحيد؛ وعلی اله غير مرئي» غير مشخصء وعلى 
عالم آخر هو عالم الجنة» هي عقيدة ناشئة عن طبيعة العرب وعن میزات تفكيرهم. 
وفي هذا الصدد يقول مارسيل بريون «لقد كان الفن الاسلامي شديد الارتباط 
بمفهوم الدین ویفاسفته ومعرفته العلمیة وبتقنيته ذاتھاء لقد قدم آشرف جهد دفع 
الفکر الانساني أن یتجاوز الزائل والعرضي والواقعي. لقد نشأ a‏ الصحراء A‏ 
علمت مقکریه وفنانیه عدم دیِومة الأشياء. لقد بحث عن الاستقرار في الا بدية وفي 
العالية. وعاش بظل دين توحيديء الله فيه بدون شکلء وفعل القدر عال ومقبول 
قبولا مطلقاء ما لا يقوده أبدا الى ال خمولء بل الى ا UNAS‏ توترا وإلى فكرة 
السيطرة ا توثبة والحازمة» مما لم يشهد له مثيل قط». 

ورغم هذا كله لابد أن نعترف أن العصبية التي دفعت لى اعتبار الصورة 
Laja ee Aste‏ أو أنها طلمسا سحريا قد حالت دون تشجيع المصورين 
وأدت إلى تحطیم وازالة جمیع الاثار التشبيهية» هذه العصبية قد Er‏ ثغرة في 
تطور الفن التشكيلي عند العرب. ونحن اذ نقرر أن الفن العربي التجريدي قد تجاوز 
جمیع الراحل التي مر بها الفن الغربي» إلا أننا نری أن التجارب الابداعية عند 


۳۱ 


dla‏ العر لعربي لم تکن کاملف وكان ينقصه دائما الدحولٍ في صميم الحوادث 
والأحداث والقصص التاريخية والدينية لكي du‏ للمستقبل آثره الفني ¿yo‏ ولیس 
أغنى من تاريخ خ العرب وقصص قصص القرآن وأحداث الاسلام والسيرة النبوية» ان یح 
موضوعات للفنانین یثبتون یثبتون بصورهم وغائیلهم آمجاد هذه الحضارة العريقة. Lilas,‏ 
في التاریخ وادبانا وشعراؤنا وفنانونا وعلماؤناء أين سيرتهم cole‏ وجودهم. إن 
الصورة تزيد الحقيقة LL‏ وتطبع فى النفوس العظمة الشخصية لاوائلنا. Ay‏ اغنی 
عندما خلد القصص الدينى وأحداث المسيحية فى اللوحات والتماثيل الموزعة فى 
أنحاء العالم في كنيسة السكستين وفي كنيسة القديس أبو للینیر في فينا. وفي 
كاتدرائية شارتربل حتی في كاتا كومب كالليستر. 


ومع أن الفقهاء الحديثين أمثال الشيخ محمد عبده والشيخ عبد العزيز شاويش 
وغیرهم متفقون على أن التصوير لمصلحة العلم والكشف والحضارة هو مرغوب به 
فی الاسلام» وانه مباح اذا كان للزينة واللهو وهو محرم اذا اتخذ للتعظيم والعبادة 
والشرك. نقولء على الرغم من أن فقهاء اليوم قد أَجلوا قضية المنع هذه فإننا 
نے نعتز بالمفهوم الذي قام عليه الفن العربي» هذا الفن الذي كان السبب في 
تغيير اتجاه الفن العالمي القائم على الهلينية والتشخیص وتحویله الى الأساليب الحديثة 

غير الواقعية التي منها التعبيرية والتجريدية وجميع المدارس الحديثة. 


- الرفش العربي والتجريد 


لم يعد من السھل تناول الفن التجريدي بالدراسة والتمحيص دون الارتكاز في 
ذلك على المبادىء الأساسية التي قام عليها الرقش العربي. ولقد كان اهتمام مارسيل 
بريون واضحا بهذا الفن الذي آفرد له القسم الأول من كتابه (الفن التجريدي)» 
والذي جعله محور بحثه المنشور في مجلة «دیوجین». 


ونحن اذا کر sl ol‏ محاورة مپاشرة بین Js‏ العربي والفن التجريدي 
الحديثء فاننا نرى أن الموضوعات التي 7 تثیر التقارب أو تؤکد الوحدة بين هذين 
الفنين هى التالية: 


۳۲ 


١‏ عدم اعتبار الطبيعة والانسان مقیاسا للجمال الفني. 


۲- الاعتماد على الانفعال الذاتی الداخلي فی عملية الابداع الفني دون الاعتماد 
على الحس الادي خارجیة. 


۳ التعبیر عن الطلق 
٤۔‏ البحث عن الجمال احض. 


الأصول 2 التي كانت قد تحددت de PS‏ في العھد کے (القرن 


وكانت هذه الأصول تقوم على اعتبار الانسان رمزا للجمالء وأن العلاقات 
الثابتة بين الأعضاء والتي حاول بولکلیت وضعها في قانون Canon‏ هي pela‏ 
الجمالية التي يجب احترامها في النحت والتصوير وفن العمارة آیضا. ولكن الأمرلم 
يبق على هذه ا حال دائما وخاصة في العصر الحديث عندما اقتضت ضرورة التقدم 
العلمي والصناعيء تمييز العمل ا حیالي والالهامي عن العمل العلمي القاعدي. فکان 
العمل الخيالي يجنح الى اللاواقع» والعمل العلمي يقوم على الواقع؛ وكما يقول 
براك: «ان الاحساسات تسعی الى التحویر أما العقل فیسعی الى التقعید». ومن هنا 
كانت بداية تحرر الانسان الفنان من الأشكال الطبيعية والعمل على مناهضتها شيئا 
فشيئاء حتى اذا كان الأمر لكاندينسكي عام ۱۹۱۰ ۰ Esel‏ اللوحة محر 

من اطوط big dy‏ والاتکال التي لا مدلول لها ولا ترتبط بأي الأشكال 
الألوفة في الواقم. هنا نری الانسان الغربي يعلن صراحة عن نهاية ارتباطه بالشکل 
الانساني وعن التقائه .بالأشكال المجردة التي لا تعني شيئا وتعني بنظره کل شيء. 


لقد اقتضى الفنان الغربيء كي يتحرر من ربقه اوت والنسبة الذهبية suis‏ من 


القرون» كان الفنان العربي خلالها یقیم 43 علی الوحي آو احدس ويقيم الأشكال 
بعیدا عن مقاییس الشکل الانسانی وحدودها. 


۳۳ 


لقد قام الفكر العربي على تمجيد المثل الأعلى «الهو» وليس على تمجيد الأناء 
ولقد تمثل هذا في آیات الكتاب عند توسيع الفرق بین الانسان الترابي ي الأصل وبين 
call‏ وهو الحق المطلق الذي يحيط SU‏ الأعلى. 


ومن هنا فان الانفعال الداخلى الذي يعتمر فى ضمیر ا مؤمن؛ كان يربطه دائما 
بالمٹل الذي لا تسعه حدود الشكل المادي بل تضيق عن اطاره. 


وفي هذا يقول بريون «ان الفن التجر جريدي كما يبدو أكثر قدرة من الفن التشير 
على التعبير عن روحانية عميقة وعالیق ذلك Y N‏ يرتبط بالشكل التمثيلي» ولأنه 
أيضا يستطيع بدون وساطة هذا الشكل أن يثير مباشرة وحالا حالات عاطفية 
وانفعالية أكثر محضية من تلك التي يثيرها الشكل التمثيلي». 

لذلك یتمثل التعبير الوجداني للتفکیر الصوفي 2 الأشكال التجريدية أو فى 
الرموز غير التشبيهية. ويقول بريون Ob‏ الفنان في كل مرة یسعی فيها الى التعبير 
bee‏ هو روحاني أو الهي؛ كان يسعى الى ال لتجريد وهذا ما تم بالفعل بالنسبة للفن 
الاسلامي» 

أما في التجريدية BAL‏ فمن الواضح أن التزعة الى عدم التشبیه لم يكن 
مصدرها الارتباط بالتعالي الوحداني» ۳ , باللا شيء والعدم. هذا الارتباط الذي 
َم نتيجة انفعال داخلي عمیق عانی فيه الفنان کثیرا من paña A‏ کثیرا من 
الرؤى الغامضة التي تكشفت له على شكل مساحات وبقع لونية وخطوط مطلقة 
من أي As‏ واقعي. 

على أن الانفعال الذاتي عند الفنان العربي؛ إذا انعكس في رموز تکاد تكون 
(موضوعية)» فإنه في الفن التجريدي انعكس في أشكال لم تخرج إلا قليلا عن 
القواعد الجمالیة الأساسية كالانسجام والتوافق والتوازن الخ... ولكن في الوقت 
الذي ظهر الرقش الفنى عند العربى نظاما صوفياء كان التجريد عند الفنان الغربى 
نظاما clash,‏ ألم یسم سوریو 9 اخضاع الفنون جميعا الى نظام واحد؟... ٠‏ 


يلتقي الرقش العربي والفن التجريدي مرة ثانیة في مجال الانطلاق للتعبیر عن 
الطلق. لکن الطلق عند العربي هو المثل الأعلى» هو الجوهرء هو الله. ولذلك سعی 


rt 


عن طریق gill‏ الی الحقء شأنه شأن الصوفي الذي كان یسعی عن BE‏ 
الاجتهاد الى الاندماج بالله. 

وكذلك شأن الفنان الحديث» فقد u‏ الى التجريد لكي يستطيع الالتقاء مباشرة 
مع الأفكار الكلية التي لا يمكن تمثيلها بأي شبه. ومع أن بعض الاتجاهات التجريدية 
Lei‏ تسعی وراء الشکل فقطف الا أن كثيرا من الفنانين التجريديين یذعون إن وراء 
هذه الأشكال عالما آخر مغایرا متمایزا عن العالم الواقعي المألوف. وفی هذا یقول 
ميشيل سوفور: 

op‏ الفنان التجريدي يسعى وراء الكلي في ا حاص وايجاد الجمال لا يختلف 
عن اكتشاف الكلي» هذا الكلي هو الله. والتعرف على الاله في أي عمل فني هو 


وهكذا یسعی الرقش العربي والفن التجريدي على السواء الى التعبير عن غير 
احدد وغير المرئي والغيبي. 


على أن المطلق اذا كان مفهوما فلسفيا فهو فى المفهوم الجمالي يعني ايجاد 
الصيغة SY‏ محضية فالجمال Sa)‏ ثم في الطبيعة» جمال التفاحة أو جمال البحر 
أو جمال المرأة هو جمال شيء ععين» ویشتر يشترك في تزکیة هذا ا جمال عوامل عديدة 
منها المتعة أو اللذة أو الذكرى. أما ا جمال e al‏ الجمال البعيد عن جميع المغريات 
الاضافية فلا وجود له فى الطبيعة» اذ نادرا ما نعجب بزاوية من جدار مهترىء 
كسته طبقة من العفن» ولكن في الفن فإننا نبحث تقریبا عن نفس الزاوية ونحاول 
اعادة انشائها بشكل فنى» وليس شرطا أن يكون عملنا جمیلا جمال الجوكنداء 
ولكن الشرط أن يكون جماله فنيا أي أن يكون إبداعيا وصرفا وبهذا يقول 
موندريان: «إننا نسعى وراء جمالية جديدة محضة خطوط وألوان محضة ذلك 
oY‏ العلاقات Lat!‏ هي وحدها القادرة على الوصول الى الجمال MBA‏ 


على أن gall‏ التجريدي» قد استطاع أن يخدم الأفكار المطلقة خدمة كبيرة» فبعد 
أن كانت لا تظهر بمدلولها عند الانسان أو في الطبيعة, أصبح من الممكن التعبير عن 
هذه الأشياء المطلقة في الفن التجريدي دون أي مستند واقعي . 


Yo 


لقد كان الفن العربي معتبرا الى وقت قريب مجرد تزیین لا مضمون له الا أن 
ظهور الفن التجريدي حرك الاهتمام بالرقش العربي كفن تجريدي» بل رأى 
مارسيل بریون» في هذا الفن أساساً للتجريدية الحديئة. غير آن بریون نقسه لم 
يستطع التحرر نهائيا من الفكرة القبلية عن الفن العربي» فهو إن نفى عنه صفة 
التزيين تبعا لنفيه هذه الصفة من التجريدية الحديثة» فإنه وصم هذا الفن بالوضوعية 
التي تجعل العمل الفني آليا لا ارتباط له بالمواقف والانفعالاتٍ الذاتية. فهو يرى «أن 
الفن التجريدي الحديث يختلف آليا عن الفن gall‏ في أن الأول يكتاز بنزعته 
الشخصية المتطرفة» حيث يخلق الفنان بعيدا عن كل فكرة سابقة ة الأشكال التي يعبر 
بها عن نفسه وانفعالاته» ما هو بعيد عن الفنان المسلم. فالهندسة الاسلامية ذات 
موضوعية تامة وهی منفعلة ٭یعنی أن شخصية الفنان غير ممثلة) وهكذا أوجد 
الاستاذ بريون فرقا واسعا بین هندسية موندریانء وهي هندسية شخصية محضة 
وبين هندسية الرقش العربي» والتي رآها جد موضوعية. 


على أن الذهن الصوفي القائم على العقيدة الوحدانية» يدعو الى انكار الذات» 
وهو يدفع الفنان المؤمن الى السعي المستمر للاتصال والتلاشي بالمطلق» ولقد بدا 
هذا السعي في التكرار» وهو مظهر من مظاهر الوجد الوصفي عند بيرابين الذي 
يقول: «إن الصيغة المكررة المتخيلة أو المنفذة» تثير أبدية الانطلاقات والعودات» مثلة 
بذلك علاقات الظاهر مع امجوهی وارتباط هذا بذاك وهي بذلك تتجاوب مع الله 
بحسب مفهومه الذي ورد على لسان ابن سيناء وتقترب من مفهوم الذ كر». 


على أننا نستطيع الدفاع عن الذاتية في الفن العربي» بقولنا: إن ا حرك الذي دفع 
الفنان العربي الى نقل الصورة الالهية كان يختلف عن ا حرك في الفن التجريدي 
الغربي. فمع أن الفنين يتجهان نحو الكشف المستمر عن اجهول فان المجهول عند 
العربي كان الغيبي السرمدي المتعالي» وكان واحدا بالنسبة للفنانين جميعاء فلم يكن 
من اختلاف في وجهة النظر أو الرؤية الالهية. بل ثمة فروق في قوة الحدس أو 
درجة الرؤية» وكانت هذه الفروق هى التى تحدد قوة الاصالة فى العمل الفنى. 

وليس صحيحا أن اغفال أسماء الفنانین يعني عدم ود cl‏ خاصة بهم 
فلقد ذکر القريزي في کتاب والخطط) عددا ضخما من الأسمای ولکن على ما 


۳۹ 


يبدو لم یکن الصور یحتل مکانا مرموقا في محتمعه» شأنه شأن الصورین القدماء 
حيث كان العمل الفني محصورا بطبقة الصناع. ولقد أدى إهمال شخص الفنان 
على أنه لابد من التفريق دائما بين الفنانين المبدعين وبين الصناع المقلدين» وعدد 
هؤلاء كبير جدا في كل زمان وفي کل فن» خاصة في الفن العربي الذي امتزج فيه 
العمل الفني با مادة الصنوع منها هذا العمل. والواقع أن هؤلاء دس لم يؤثروا في 
all, el‏ والمطلق» أما الفنان التجريدي Pe ng‏ 
قيم شخصية وذاتية. وان كان كاندينسكي يصر على اعتبار القيم الروحية أساسا في 
1 العمل التجريدي )52 ol‏ العنصر الاي في الفن» يفقد أهميته مع الزمن Jam y‏ 
حياته» ما یقی محافظاً على قيمته أبدا هو عنصر الفن ا حض والأبدي» الذي 


۳۷ 


مراجع الفصل الأول 





R.Escholier: Matisse ce vivant - Lib. A.Fayard - Paris 1956 -\ 


٢۔‏ بشر فارس: سر الزخرقة الإسلامية ۔ العهد الفرنسي القاهرة ۔ ۱۹۵۲ 
التوحيدي» أبو حیان الامتاع والمؤانسف حقیق dl‏ امین u‏ الزین 
القاهرة ۱۹٤١‏ 


٤۔‏ التوحيدي: القابسات - تحقیق حسن السندوبي القاهرد VAYA‏ 


P. Biraben Essai de philasophie de l'Arabesque - Actes du XIV congrés inter. 
des orientalistes Alger 1906. 2 - Partie 


٥۔‏ انظر کتابنا الفن الاسلامي ۔ دار طلاس - دمشق ۱۹۸۷ والجامع الاموي الکبیر ۔ دار 
طلاس = دمشق \AAA‏ 
R. Ettinghausen: Arab Painting skira 1951‏ 


والترجمة العربية د. عیسی سلمان - بغداد 
M. Brion: L’art Abstrait - Paris ed. Albin Michel 1962 -1‏ 
۷ - انظر كتابنا أثر العرب في الفن الحديث ‏ ا نجلس الأعلى للفنون» دمشق .٠۹۷۰‏ 
Hariri scheffer, Bib. Nat. - Paris No 5847 fol 32 A‏ 
٩‏ - عیسی سلمان - الواسطي - بغداد - ۱۹۷۲ - وزارة الاعلام 
٠‏ - کتابنا ۔ الأسس النظرية للفن العربى ‏ الهيئة الصرية للکتاب ۔ القاهرة - ۱۹۷ 
۱ - کتابنا ۔ فلسفة الفن عند التوحيدي ‏ دار الفکر - دمشق ۱۹۸۷ 
۲ - محمود تیمور: التصوير عند العرب. 
۳ ۔ غوستاف لوبون - حضارة العرب ۔ ترجمة عادل زعيتر. 
٤‏ - آبو علي القارسي: ا حجة في Obl all fle‏ - محفوظ في بلدية الاسكندرية برقم 
۷۰ج 


۳۸ 


الفصل الثاني 
نه الشرب 
الأثر العربي في حدا 


ن العشرين 

فى القرن 
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الفصل الثاني 


الأثر العربي في حداثة الغرب 


١‏ الغرب وحداثة الفن ف القرن العشرين: 


أ - الثورة على البورجوازية: 

ليس صعبا أن نفسر أسباب القلق المصيري الذي اعترى الفنان الغربي في بداية 
هذا القرن بالذات» قرن التحولات السياسية والاكتشافات الخارقة» وقرن الحربين 
العالميتين» وما بينهما وما تلاهما من تغيرات ايديولوجية على ساحة السياسة والفكر 
والابداع. 

لقد اهتزت جميع القيم الثقافية التي استقر عليها القرن التاسع عشرء وأصبحت 
مناهضة البرجوازية والتبعية تيارين لهما خلفیات عميقة تمتد من الفکر إلى المارست 
وكانت الماركسية من جهة والوجودية السارترية من جهة أخرىء الطرفين 
الأساسيين» يتمسك بهما جيل الشباب المنفتح على المستقبل. ولكن القلق على 
عذاب البلوريتاريا أو على الواقع العبثي للوجودء كان الهم الذي طبع ال یاۃ الثقافیة 
فى الغرب فى بداية هذا القرن. 

ولم يكن من أمل الا في الثورة. ولقد نجحت الثورة البلشفية في روسيا وامتدت 
حتى شرقي أوربا. وكان خلاص الفن والفكر في العودة إلى الواقعية والاجتماعية. 


٤١ 


Ul‏ الثورة في الغرب الأوربي» فانها تفجرت في نطاق Sal‏ والفن وأسلوب 
tel ad a‏ الفنانون ثورتهم علی الحضارة البورجوازيق عن طریق الفاء JAS‏ 
للقيم التقليدية» وكان على الفنان أن ينزح بعيدا عن واقعه الذي أعلن و 
وتجلى هذا النزوح واضحا بالاتجاه إلى الشرق العربي. لقد كانت تجربة «أوجين 
دولاكروا» مثالا رائعا جيل الفنانين في القرن العشرين. ويتوضح هذا الاتجاه من 
خلال روائع الفن الاسلامي في المعارض التي أقيمت بين ظهرانيهم» مثل معرض 
جناح مارسان ۔ باریس ۰ معرض Er‏ ۲ ومعرض لندن ۱۹۱۱ 
ومعرض ا مکتبة الوطنية في باریس ۱۹۲۵ ثم معرض مصر۔ فرنسا لعام ۱۹4٩‏ في 
cle‏ مارسان أيضاء ويضم أعمال الفنانين الفرنسيين الذين استوحوا من مصر 
مشاهدهم وأساليبهم. 

وتأكد لهم كما يقول رونية هويغ ان هذا الفن يعبر عن عالم زاخر بالعطاء 
والابداع إنه عالم مختلف LL‏ عن عالمهم فهو بعيد جدا وقديم جداء بل هو أقدم 
من جمیع الفنون التي تشکل أصلا لفنونهم منذ عصر النهضة وحتی نهاية القرن 
التاسع عشر. 

لقد تفجر في أوربا شغف جامح للبحث عن منابع أخرى للفن» عند البدائیین أو 
عند الأطفال أو عند ا جانین ولکن عندما تکون هذه a au‏ الشرق فان الأمر 
Ole bi,‏ ضخم ay‏ أن یتعرف انغرب على آبعاده oy poly‏ 

لقد أراد الفنان الغربی أن ینسی کل تلك التراکمات الفنية التحذلقة التي أورثها 
العقل والقاعدة في روائع لم تعد تصلح إلا شواهد متحفیةء وانبرى ساعيا وراء النبع 
الاصلي «لتجديد الذات وللتخلص من ثق يمنعهم من تحقيق انبعاث لم ينضح 

ولقد قام بعض الفنانين بقطع ا جسور مع الماضي وذلك باللجوء إلى الفن الياباني 
كما فعل فان غوغ أو الفن التاهيتي كما فعل غوغان. 

وعندما قال الشاعر أبوللينير إن الواقع ليس أكثر من ذريعة» كانت بداية انطلق 
منها الفنان الغربي نحو التجرید» وبخاصة كاندينسكي فاصما وبشكل حاسم 
العلاقة بين الفنان والواقع» oy‏ الفن والطبيعة. وفي الوقت الذي أطلق الغرب العنان 


EY 


لحريته عبر ا مبھمء كان موندريان يتابع التشکیلات الهندسية اللونة باحثا عن 
اللاشيء كما يقول مؤلف التجريدية سوفور «إن موندريان یصور الفراغ 6 
سعف یصور اللاشيء وفي هذا اللاشيء لون Er‏ يحمل صفاء de A‏ لقد 
آوضحت التجرید ية في بدایتها آنها نزعة عقلية. Se‏ یل نوت ا 
کشف الغطاء عن هذه الردة إلى المنابع الکلاسیکیق وأبان أن التجريدية التي SE‏ 
الرقش العربي لم تبحث عن المطلق بل عن اللاشيء. 

ولقد أراد آرب أن يخفف من هذا الارتكاس ليقول: «إن التجريدية هي بحث 
عن الشخص الكامل في آعماق الشيء». ۱ 

لقد شاءت الرمزية أن تتخطی العقلانية المنطقية» ag fon‏ العنی العمیق والبهم 
للعالم من خلال الأقوال الغامضة. ویقول بودلیر: «لقد all‏ اود للون رودون أن 
يشق المنفذ إلى عالم اللامحدود الظلم» و کان یقول Lal‏ (کل شيء یتحقق 
بالحضوع التلقا ئي لعالم اللاوعي). وكان بذلك يمهد لظهور السريالية التي تجاوزت 
العقل والوعي تا إلى عالم اللاوعي والعقل الباطن وأحلام اليقظة والأمراض 
النفسية «البارانویا». 

الفراغ التزوح, التفرد هي مبادیء الفن في القرن العشرین» وکان لابد من 
حلاص يتحقق بالاتجاہ نحو الشرق» وسیتزاحم الستشرقون حتی برتعد الکتاب من 
هذا A‏ ویصیح جوفروا ¿lab‏ «لعل الا 2¿ قد تخلوا عن فتح العالم. لقد 
توقفت إرادة القوة عن إلهامهم» والرسامون یتجهون نحو الاستشراق ٦ت‏ تعبر 
عن ارادة محو الشخصية والفناء في الآخرین). 

إن هذا البوح الذي یصدر عن ناقد فني» يعبر عن اججج على واقع جديد 
یجتاح الغرب pad‏ ذاتيته الثقافية» هو lbs A‏ التأمل فعلاء ويذكرنا بقول 
الشاعر الهجاء جوفینال (توفي عام ۰ ١م) ol‏ میاه العاصي EA‏ تصب du‏ 
زمن بعيد فی نهر التییر حاملة معها لغة العاصي وتقالیده». 

ب - الغرب والاستشراق: 

لقد ابتداً الاست ستشراق الفني فرديا منذ القرن التاسع عشره و کان cal ly SV y‏ 

الأول لطريق الاستشراق عندما مضى عام ۱۸۳۰ إلى الجزائر والغرب» وأصبح 


٣ 


«السفر إلى ا جزائر أكثر آهمية بالنسبة للمصوريين الغربیین من الحج إلى ایطالیاء كما 
صرح تیوفیل غوتيه. 

واتسم القرن العشرون بطابع الالتقاء بین الغرب والشرق. وبصرف النظر عن أن 
هذا اللقاء كان سياسيا قاسیا تمثل بالاستعمار والانتداب الا آننا ستأخذه من جانب 
الاستشراق الذي قام به بعض | العلماء والكتاب والفنانين» ساعين 0 البحث las‏ 
يمكن أن يكون جديدا مدهشأء هکذا يعرف أندريه جيد الاستشرا 


وكما كان بايرون قد أثر في دولا كروا إذ زين له صورة شعرية خيالية أسطورية 

عن الشرقء فان كتابا آخرین زاروا البلاد العربية في بداية القرن العشرین» من أمثال 
(موريس باري ودوهامل وفلويير وأندره جيد وموباسان وریلکه)» قد شاركوا جمیعاً 
في تعريف الفنان على ذلك العالم المدهش الذي كانوا يجهلون. 

وثمة مجموعة من الفنانين قد مضوا إلى البلاد العربية لأداء خدماتهم العسکريق 
وهناك فاجأتهم صور الحياة والتقاليد التي كانوا يجهلون عنها کل شيء إلا قلیلاً مما 
قرأوه في ألف ليلة ولیلق ونذكر من هؤلاء الفنانين «غورغ» الذي اشترك في الحرب 
العالمية الاولى في شمالي افريقيا. و(ہینیون) الذي مضى إلى سورية و«فينارد» الذي 
اختزن كثيرا من الانطباعات في المغرب والجزائر وكذلك «أوجام» الذي كان في 
فرقه الزواف في الجزائر ثر۔ 

وابتدأ الاستشراق diet‏ فلم يكن AT‏ من فضول للاطلاع على القریب 
البعيد» والتقاط صور من الحياة فيه دون أن تتغیر ا خلفیة ا جمالیة لفن هؤلاء الغتریین. 

ویتحدث (بیزومب) في کتابه «الاغتراب ف فی الفن والفکر» عن جولات الأدباء 
والفنانین في الشرق العربي وعن انطباعاتهم واا واحداء كما یسرد «الازار» في 
کتابه والتصوير الفرنسي في القرن التاسع عشر من دولاكروا إلى رونوار» 
آخبار الاستشراق في القرن الماضي. 

ولعل بینرومب الكاتب والفنان» كان أكثر الفنانین اقامة في الغرب (من ۱٩۳۷‏ 
- 0191( وهناك رسم لوحات ايضاحية لألف ay, ay‏ وترك لوحات فنية مازالت 
في متحف AJA‏ : 


٤٤ 


وإذا کان نصيب الفنانین الفرنسیین کبیرا في تأثیر العربية على فنهم فإنه 
ثمة فنانين ألمان مثل «بوللر» الذي أقام فترة في مصر وجاء بعده «كيرتشمر» ثم 
«جانت» والهولندي (هوبر) وزميله «باور». وقام الانكليزي «روتنشتاين» بزيارة مصر 
أيضاء على أن عددا من الفنانین الأوربيين من جنسيات مختلفة قد استقروا في مصر 
وبهم ابتدا الاستشراق الفعلي. ومن اشهرهم (فورسیه) الایطالی و«فرومانتان» 
الفرنسي وهغيوم» و«مارتان». 


واشتهر فى أوربا عدد من الفنانین الذين ولدوا فی أرض عريية واعتبروا دائما 
شرقیین من أمثال «لیموزه الذي ولد في قسنطينة دا جزائرہ و« كارزو» الذي ولد في 
حلب «سوریة) و«اتلان» في قسنطينة ووجان کلوه الذي یذ کر في لوحاته دائما 
ab‏ الأصلي AA‏ العاصمة. أما «آندره مارك» فقد ولد في الاسکندرية وتتقل 
في آنحاء ا جزائر. ویعتبر «جورج صباغ» الولود في الاسكندرية من آعلام الفن 
الفرنسي ولکنه بقي مصریا محافظا على هویته. 


لقد امتد JAN‏ یر العربي إلى الفن الغربي عبر العاهد التي أسسها الغرب في البلاد 
العربية مثل مدرسة ليوناردو دافنشي في القاهرة وفیلا عبد اللطيف التي آسست في 
مدينة الجزائر عام ۱۹۰۲ء لتكون معهدا ومرسماً يساعد المستشرقين الشباب 7 
الفنانين المتفوقين الفرنسيين على الاستفادة من المناخ العربي الأصيل ذ في الجزائر كما 
يقول الأزاز. 


وعشرات الفنانين الذين أقاموا في فيلا عبد اللطيف عامين على الأقل» تخرجوا 
نها وقد وسمتهم بميسم الفنان الجزائري على الرغم من شهرتهم الكبيرة التي 
أحرزوها كفنانين فرنسیین رواد؛ مثل «شارل دوفرزن» و«أندره همبورغ» وداميل 
سابورو». إن عشرات من الفنانين الذين درسوا فى فيلا عبد اللطيف قد بنوا جسرا 
راسخا لعلاقة الشرق بالغربء وفتحوا الباب واسعا على أسرار الشرق والغرب 
العربي ley‏ الفن العربي المائل في جمیع الأشياء والأزياء والأعمال الفنية الصرفة. 
ويتحدث (OV by‏ عن هؤلاء المستشرقين كما دعاهم» بأسلوب AB‏ بدور 
الشرق في بناء فن الغر ب الحديث. 


to 


۲ الاستشراق وا الدارس الفنية الكبرى: 


أ - الدارس الحدینة: 

لقد تمخض القرن العشرون عن نزعات فنية جماعية لم تلبث أن تشعبت حتی 
Es‏ مجرد نزعات فردیت وأصبحت المدرسية الجماعية والفردية لني حددت 
ملامح تطور الفن ال لغربي في القرن العشرين» متعاطفة مع التيار الاستشرا اقي» y‏ 
أسهم بقوة في دفع الفن العريي على الخروج من شرنفتم الخانقة وأن يمضي قدماً في 
مجال العالية Los‏ عن واقع محدد أو تقليد محدود أو روّية جمالية محددة. 

وعندما ظهرت مدرسة الأنبياء عام ۸ على يد سیروزیه» الذي كان 
يحاول 6 پر کان زملاؤہ «رانسون» وافویللارد» وغیرهم» يسعون إلى 
ايصال الفن إلى الله كما یقولون» وسموا أنفسهم بالأنبیای وأصبحت فلسطين 
آرض Fe oF‏ 

ومن آبرز الفنانين الذين استشرقوا de‏ كان «موریس دوني» وکان شدید 
الحماسة للأنبياء كما یتضح من مذکراته» وزار الجزائر في عام ۱۹۲۱ ثم بیسکرا 
ومنها إلى القيروان فتونس ثم زار الاسكندرية والقاهرة ووصل القدس وتابع سفره 


oe!‏ دمشق وذ > ر في مذ كراته انطباعاته العميقة والصوفية عن هذه المدن. 


ومضی «بونارد» إلى تونس والجزائر عام ۱۹۱۰ ویقول بیزومب (إن بونارد مدين 
جدا للشرق لیس بالشکل ba‏ بل بالجوهر». 

وإذا كانت مدرسة الأنبياء قد نقلت الجو الروحاني الصوفي من الشرق إلى 
الغرب» إلا انها لم تكن آکثر من غیوم مبشرة» لم تلبث آن انقلبت إلى مواسم 
عاصفة تبدت في ظهور الوحشية ae‏ تعتبر من أهم المدارس الفنية الغربية التي 
غيرت في بنية الفن الغريي كله 

ففي عام ۹۰٦۹‏ قامت مجموعة من الفنانين من أمثال «ديران وفان دونغن 
ودوفي ومار کی وماتيس ات بتقدم آعمالهم یت في وگ 7 في 


اھ 


تذ کر بضیاء لوان السجاد الشرقى كما قال فوسیلء «انها آشبه بألوان الزرایب 
(ay abl‏ البسط. 


وبصورة عامة تا a‏ بالفن الافريقي عندما اکتشفوا الأقنعة الافريقية 
الخشبية الملونة Ay‏ بھا کا ل من (دیران وییکاسو و فلامناث). 


ب - استشراق ماتيس: 

على أن التأثير Y‏ کثر وضوحا على N‏ لوحشية بدا من خلال ماتیس الذي قال: 
ob‏ ألواني تعتمد على ملاحظاتي التي قمت بها في بلد النور) آي AA‏ (و تعتمد 
علی مشاعري» 

ویقول «دولوره» الستشرق الذي عاش La;‏ في دمشقء «حاول الوحشیون 
یں أن جم لوحاتھم ae‏ اتي ظهرت في الفن الشرقي القدم 

لقد زار «مار كيه» ا لغرب وآقام فيه زمنا في طنجة ولقد أصبحت الواضیع 
المغربية اليفة في اکثر اعماله التي جعلت منه «مصور الشاهد الغرییة). 

وفي طنجة کان مارکیه q‏ و کاموان (یغوصون في أعماق الطبیعة» التي 
جذبتهم حتى الهوس» ومع أن y‏ کاموان» أقام ay AL ales‏ ضا في صالة 
درووه عام ONLY‏ غان ماتیس مضی قدما e‏ مجال الاستشراق وقدم الدروس 
الأولى التی استفاد منها الفنانون العرب لبناء الفن العربی بمنظور العصر احدیث. 

لقد تعلم هنري ماتیس في مرسم «غوستاف موروه الذي كان يؤمن وإن الشرق 
هو مخزن الفنون وانه قبلة الفنان ا حدیث). 

وقام مالي بزيارة للبلاد ur‏ من عام كمولع Ska,‏ فی المغرب کان Ari)‏ 
ماتیس حافلاً مع الشمم والألوان المشرقة وتقاليد المغاربة 

ولقد اعترف ماتيس دائماً أن الکشف ach‏ من الشرق دائما. وان فن المنمنمات 
قد فجر جمیع امكانياته i‏ أكد أبحاثه الفنية. 
TT ۱۹1۲ ۰‏ 


۷ 


آعماله فى صالة برنهايم فی باریس. وکانت بمجملها أعمالاً مغربية. وذ کر «سامیاه 
في کتابه «ماتیس وأعماله الفنیةہ إن الوضوعات الرائعة التي استحضرها ماتیس من 
الغرب أوضحت التزامه للالوان الشرقة وللشکل السطح وللرقش العريي. وبصورة 
عامة التزامه لمعاصرة الفن العربي الذي دعم فنيته» حسب اعترافه. 


يلتقي فن ماتیس مع الفن العريي في التبسیط الذي تجلی في رسمه وتلوینه» 
والذي يقوم على الحذف والابدال jlety‏ والتعادل إن هذه السمات التی عرف بها 
فن ماتيس» هي نفسها سمات الرقش gall‏ وفن الترقين عند الواسطي, أو الذي 
نراه Wh‏ في أعمال ترجع إلى العهد الفاطمي عثر عليها في القاهرة. 


ويلتقي ماتيس مع الفن العربي في تعريف الجمال؛ فالشکل لا يكون جميلا Y‏ 
شبيه للواقع أو مكرر له» بل عندما يعبر عن الفرح والايقاع والنغم. 


ولم يكن ماتيس يصور لكي ينقل متاعا أو مشهدا أو لكي يعبر عن فكرة أو 
يترجم شعوراء بل كان يعبر عن الجمال» كما يقول «رونيه هویخ». الجمالية التي 
اختارها ماتيس لنفسه هي ILL‏ العريية. لقد تخلى نهائيا عن جمیع الأسس ! 
قام عليها علم الجمال gall‏ ورفض إلى غير رجعة البادیء التي قام عليها 97 
الكلاسي والفتون الأوربية حتی نهاية القرن التاسع عشر. وأصبح الواقع 7 
مزدوجاء الواقع في ذاته» والواقع الفني» تماما كما هو الأمر ني لفن العربي. إن 
جمیع أعمال ماتیس سواء منها التي حملت تسمیات عربية مثل - الوصيفة - الغا ربة 
pros‏ ۔ اناناس وطنجة «واخل بغار قهري ۔ وفتیات وراءهن حاجز مغربي 
وزولا. أو التي لم تحمل هذه التسمیق هي أمثلة على الفن العربي الذي اهتم بملء 
اللوحة بالزخارف والألوان» والذي آلغی البعد الثالث والنظور الخطي والذي تجاوز 
الشکل الرياضي إلى الشکل الجوهري. وان مقارنة بين فن ماتیس الذي یعتمد على 
الواقع الستبدل وا حور مع الفن الترقيني وفن المنمنمات» تؤكد أن ماتيس لم يكن 
إلا مبشرا بعودة الفن العربی للحضور فى معركة الدارس والاتجاهات الغربية فی 
العصر ا حدیث. ۱ ۱ ١‏ 


۸ 


على أن علاقة ماتیس بالنمنمات» توضح انتساب فن ماتیس إلى مفهوم المطلق 
الذي بدا في الرقش العربي ST‏ من انتسابه إلى مفهوم التجرید الذي قدمه 
«كاندينسكي» أو «موندريان». 


إن آسلوب ماتیس مع ذلك هو الدرس SV‏ عمقا ووضوحا والذي یتوجب أن 
يتعلمه العرب لكي یعملوا على تأصیل فنهم وبعثه من جدید ليعيش في مناخ القرن 
العشرين. وهذا ما فعله عدد كبير من الفنانین فى البلاد العربية» ولستا ندري ما إذا 
تم ذلك تقلیدا انیس أو تم نسخا لفن الترقین الذي نعرفه جيدا من خلال الرسوم 
الايضاحية فى ا خطوطات الاسلامية مثل مخطوطات الأغانیء وألف ليلة Ally‏ 
ومقامات 7 ۱ 


على أن ماتیس [ذا قدم شيئا هاما جدا للفن العربي» وإذا شجع الفنان العربي على 
احترام فنه والعودة إلى أصوله الفنية» وإلى فلسفته الجمالية» فانه لا يكن أن يكون 
قدوة للفنانين ينقلون فنه الذي كان شائعا عندهم قبل ألف عام. إذ إن تأصيل الفن 
لا يتم بالعودة إلى شكل الفن وتكراره بل يتم بالعودة إلى مفهوم ذلك الفن وفلسقته 
وجماليته. 


-一‏ بيكاسو والاستشراق: 

عندما يتحدث مؤرخو الفن الحديث عن معالم هذا الفن في القرن العشرين» 
فانهم يتذكرون أن هذا العصر هو عصر بيكاسو الذي عاش عمرا طويلا كان فيه 
غزير الانتاج ثابت الشخصية وهو إذ ابتدأ ثورته الفنية محطما الشکل الواقعي باحثا 
من خلاله عن أساسه الهندسى لكى يبرزه بأشكال تكعيبية» كما أطلق «فوسیل) 
على هذه الکعبات من الأشكال. فلقد اهتم بعد ذلك بالفن الافريقي» وبدا ذلك 
واضحاً في لوحته المشهورة «آنسات آفنيون». ولكن الفن الافريقي مدين جدا للفن 
العربي الاسلامي كما تقول «غير ترودستاین) صديقة بيكاسو والكاتبة الأمريكية» 
وأضافت «إن الفن العربى الاسلامی الذي بدا مستغربا بالنسبة لماتيس أضحى أليفا 
واضحا ومتامیا dl‏ لبیکاسو الاندلسي». 


۹ 


لقد ولد بیکاسو في مالقا التي استمرت عربية اسلامية خلال ثمانية قرون. 
وتقول ستاین: ch‏ من الصعب آن ننکر جذور بیکاسو العربية الاسلامية». ويؤكد 
ذلك «دولوره» أيضاً. 


وإذا کان ماقيس قد اعتمد على الرقش العربي اللين والتوريقي» فإن بيكاسو سار 
بحسب منطلقه التكعيبي ياتجاه الرقش الهندسي. إلا أنه خالف جميع القواعد 
الرياضية» وحطم بدون رحمة جميع معالم الواقع المألوفء لكي يقيم عالما جديدا 
مؤلفا من مخلوقاته هو. حتى لوحة نسوة جزائريات لدولاكرواء التي كانت مصدر 
إيحائه» فلقد مسخت الوجوه والأشكال فيها وتحولت إلى مخلوقات بيكاسيه في 
خمس عشرة لوحة حاول فيها بیکاسو تمثیل OLAS AAA‏ هيولية متحركة. 
لقد أراد أن يدخل الزمن في مواضيعه وشخوصه. كأنه أراد أن يعبر عن العامل 
الزمني في الفن العربي الذي يتمثل بالحركة الصوفية التي تبدو في الرقش النباتي» 

إن إلغاء التشریح الواقعي وإبداله بتشریح بصري bes en‏ الشكل من 
الوضعية الأولبية التي فرضت الجمال فیها أجسام الصارعین وأجسام الربات 
الجميلات» إلى الوضعية البيكاسية A‏ مرت بمرحلتين هامتین من التحلیل 
Al)‏ کیب جعل الفن يقوم على رؤية سريالية أكثر من قيامه على رؤية رياضية 


قاعدية. 

لقد أراد النقاد في الغرب أن یطلقوا على فن بيكاسو نعت (غروتسك) لأنهم 
وجدوا أن نعت «أرايسك» لا ينطيق على أعماله كما تم في أعمال ماتيس. والحق 
فان الواقعية البيكاسية لا تترك مجالا للصوفية أو الفرح بل إنها لتداهمنا وتخيفنا 
كما تفعل الأشكال الحجرية البارزة والفاغرة في كهف معتم بارد. 


د - السريالية بين الغرب والشرق. ٠‏ 
عندما تجاوز الفن العربي التشييهي الواقع» بدت الأشكال أكثر صفائية oe‏ 
إلى الجوهر والتقاء. ذلك آنه وقد تجرد من التحذلق أو الدقة في امحا کات ails‏ تخلص 
من القاعدة التي تجعل القن تطییقا لهاء ولقد أدت حرية تصوير الأشياء alec‏ نسبي 
جداء إلى القفز إلى عالم اللامعقول واللاواقعي واللجوء إلى یال Je Hb‏ 


ذلك في أعمال التصوير التي رافقت مخطوطات التشریح والأم التوحشة وعلم 


وإذا لم يكن عالم اللامعقول وا حرافة بعيدا عن العقول والحقيقة في المجتمعات 
القديمة الغربية cay lly‏ يشهد على ذلك < أعمال «بروغل» و«بوش» في الغرب 
وأعمال الصورین العرب في ا خطوطاتء o‏ الفن السريالي الذي ظهر في هذا 
القر y‏ و ماز ال قائما حتى ل يبدو قاسماً مشتر کا لذلك الواقع ا حرافي الذي كان 
يعيسّه الناس في الاضي. ولکن اللاوعي في oe‏ عاد للحضور بجلاء في مواضیع 
السریالیون مثل «ارنست ودالي وماغریت وتانغي» » ویکاسو أحيانا» LS‏ استر جعه 
أدباء وشعراء من أمثال «بروتون وآراغون وسویول وإلوار». 


ویهمنا أن نیرز الشبه والتلاقي الذي یتم بین أعمال السریالین وأعمال الفنانین 
الصورین العرب قبل ألف عام في صورهم التي نراها في مخطوطاتهم. ولکن 
الفنانین السرياليين العرب في هذا العص لم يلجأوا إلى سريالية الاجداد بل قلدوا 
سريالية الغرب وبخاصة سريالية «سلفادور دالي». 


ھ - بول ڪلي یؤکد ذاته في القیروان: 

لقد عرف الغرب العالم العريي من خلال ألف ليلة وليلة التي ترجمت إلى جمیع 
اللغات الأوربية في أكثر من BIW‏ طبعة. ولقد اشترك الفنانون في تصوير أحداث 
الليالي Sy‏ بأسلوب غربيء واستمد الکتاب والشعراء من الليالي» وكان الشاعر 
«ریلکه» من آبرز من استلهمها في قصيدته «سوناتا إلى اورفيوس». والصداقة التي 
ريطت رلکه بالقنان السويسري الألاني دبول كلي» آتاحت لهذا الأخير آن یطلع 
على عالم الليالي عن AT‏ من وجهة نظر غربیق تماما كما فعل «غوته» عندما تشر 
دیوانه «الديوان الشرقي للمؤلف الغريي». 


واندفع بول كلي نحو بلاد الف US‏ من خلال تونس والقیروان» ملبيا دعوة 
صدیقه الفنان «موالیه» الذي زار تونس مرات عديدة. وقي تونس عام ٤‏ ۱۹۱ التقى 
كلي وموالیه ومعهما الصور الألماني «ماکه» ومضوا جمیعا في أرض الم التي 
تمثلت بأجمل الشاهد الطبيعية والبحرية التونسية. 


oy 


واتفق ال جمیع أن لا یضیعوا تلك الفرصة الرائعة وأن بیاشروا الرسم منذ الیوم 
الأول. وکان كلي یکتب خواطره عن جمال تونس الخضراء في مذكراته التي 
نشرت. كما كتب «غروهمان» كتابا عن هذه الزيارة التي شكلت منعطفا هاما في 
تاريخ الفن الغربي. 

ولقد عبر كلي بدهشة عن الأواصر التي تربط العمارة التونسية بالموسيقى 
ny‏ والطبیعة وعن انتماء alos‏ الفني التمثل في لوحاته هناك بهذه dm Ul‏ 
التجانسة. ولقد كانت زیارته إلى تونس وضاحیتها (سيدي بوسعید) والی القیروان 
بمسجدها الکبیر وبذ کریات سيدي عقبة الواضحة في عمارات الدينة. وفي ثقافة 
سكان القيروان» سببا في خلق شخصیته الفنية كما اعترف في se‏ «لقد 
نفذت هذه المشاهد والأشياء إلى أعماق روحي بكل وداعق إنني أشعر بالامتلاء. 
إن al VI‏ تتهافت علي» m‏ أعد أسعى إليها وأجهد نفسي وراءهاء وستبقى في 
آعماقي إلى ا لأبد, هذا هو معنی اللحظات الرائعة» أنا واللون لا نشکل Y‏ واحدا. 
إنني مصورا. 

وفي عام ۱۹۲١‏ قام بول كلي بزيارة مصرء وسجل وقائع هذه الزيارة أيضا في 
يوميات خاصة لقد سجلت هذه الزيارة نضج IS‏ الفني كما يقول «غروهمان». 

ولقد نشر بول كلي بعد عودته من مصر مقالا بعنوان «تجارب دقيقة في مجال 
الفن» عبر فيها عن انطباعاته في بلاد الشمس العمورة منذ آلاف السنين. 

لقد مضى بول كلي إلى تونس ومصر باحثا عن ذاته الفنية وليس عن المشاهد 
الثيرة الرومانتية التي جاء بها دولاكروا عندما زار الغرب والجزائر. 

لقد كتب بول IS‏ في مذكراته انطباعاته كما ذكرنا. ولكنه عبر أيضا عن 
رؤيته الجديدة العاصرة المفهوم الفن العربي الذي اکتشفه» ليس من خلال 
اخطوطات التي كتبها الأصفهاني آو التوحيدي» بل من خلال البيئة وا حیاۃ 
والتقالید والطبيعة التي جذبته إلى 0 

ومهما يكن من آس ob‏ بول IS‏ الذي ترك GWU‏ اللوحات» كان المرحلة 
الفنية الأكثر ايغالا في العصر الحديث. فلقد تجاوز ماتيس الذي قلد فن الترقين 
القدیء إلى فن عربي معاصرہ ونحن نتساءل ما إذا كان الفنان العربي المعاصر قد 


oY 


و بس کر وس یو ۲ Ma‏ اکتشفها زمر 
یستمع إلى موسيقي مکفوف. وکان لایقاع العريي یخترق أذنه الوسيقية الرهفة 
کی ب يستقر في روحه «إيقاعا مستمرا إلى الأبد» كما یقول فی مذ کراته. 


pl‏ بول AC‏ تصویره التدكيلي علی حلفية موسيقية زماية کان قد مارسها 
عازفا a‏ وهنا يتلاقى مع الفن العربي الذي يقوم على خلفية موسیقیة سيقية. ولسنا 
تعتقد أن المصور العربي العاصر قادر على استرداد هویته aL‏ ما 1 یتعشق 
بعمق جمال عمارته وموسيقاه الموروثة. 


" إن فن كلي هو الفن العربي في القرن العشرین. وهو يقوم على مبادىء لا تلتقي 
أبدا مع مبادىء الفن الغربي التي تخلى عنها الفنان المعاصر كليا. 
ولعل مر من أهم تلك البادیی الجمالية العفو ية والرسم المرسل الذي يؤدي إلى 
الشکل الفني التکامل» فکما یقوم الرقش العربي على الخط التصل الستم سواء 
في الرقش الهندسي أو في الرقش النباتي التوريقي» فان عمال بول IS‏ التخطيطية 
E‏ كي ذلك. ولكن دون التخلي عن الشکل الواقعي الذي بقي جسرا بین العمل 


cel‏ وبين الذ کریات إل لراسخة في Hy‏ أوربية. 

كن بول كلي یتخلی عن هذه الذ کریات أحيانا ويلجأ إلى ذکریات عريية 
des‏ ا ص ‏ 999" 
وھما وافتعالا» LY‏ لا نستطيع أن La‏ ذلك بوضوح» فمع و فمع أن بول كلي تعلم 
الكتابة العربية» فانه لم يقصد أن يكتبها عندما يرسمء بل أن يرسمها رسما. وهنا 
یصل بول كلي إلى التجريدية العربية التي لا تسعی وراء اللا شيء؛ بل وراء المطلق. 


۲ التجرید يستمد من الرفش: 
إن الفن التجريدي الذي انتشر في أوربا منذ بداية هذا القرن» لیس هو فن آورباء 


بل هو فن الأزمة الأوربية» هو فن de‏ اليأس التي وصل إليها الفنان أمام إشكالية 
الانجازات الحديثة التي هدمت بقدر ما أنشأت» وهددت بقدر ما طامنت» ولقد أراد 


oy 


اللقف والفکر والفنان أن يعبر عن مشاعر العبث والفراغ واثبهم واللاشيء بأسلوب 
أطلق عليه اسم التجريدية. 

ولكن هذا الفن كان متشعب الاتجاهات» وتضمن تيارات بعضها فلسفية 
وبعضها سريالية وأكثرها عبئي عدمي عاد بالفن إلى نقطة الصفر كما يقول 
(ھویغخ). 

وفي اجانب الجدي من التجريدية بلتقي هذا الفن مع الرقش العربي في خلق 
صيغة جديدة لا وجود لها في الواقع ولکنها موجودة با حدس في عالم الفن 
واجمال. ولقد وجد الفنان التجريدي في مفهوم الرقش ولیس في صیغہ؛ مجاله 
لتبرير وجوده كما يقول «بریون»» لذلك كان لابد من البحث عن أبعاد فلسفة 
الرقش العريي؛ لكي نحدد علاقة التجريدية بمفهوم الرقش. 

لقد عمد الفنان العربي إلى تغفيل فنه لكي يفسح في ا جال للمطلق والثل 
الأعلى أن يتجلى في عمله. 

إن الإيمان بالله الواحد الأحد الذي لا مثيل له ولا صورة محددة له تشبه أي 
کائن أو صيغة معروفة» قد طبعت الفن بطابع التوحيد» ولسنا نسعى وراء تحليل 
المعنى الديني أو الفلسفي؛ > ولكننا نفهم من التوحيد, الايمان بقوة لا حدود لهاء قوة 
مطلقة هي مصدر الأشياء والكائنات» وهي قوة سرمدية ابذية تتجاوز حدود الزمان 
والمكان. والانسان سيد ان خلوقات على هذه الأرض لايمانه بهذه القوة المطلقة» 
يسعى إلى التقرب منها كاشفا عن سر الحياة والكون والطبيعة والکائنات. 

والفنان العربي السلم» يرسم سعيه المستمر نحو الملاذ الأجل برقش لین نباتي؛ أو 
بخیط مستقیم بجمي. 

والفرق واضح بین اتجاه التجريد نحو اللاشيء واتجاهه نحو الطلق ‏ الله. ومع أن 
١غوته)‏ فهم أهمية call‏ فهو یقول في دیوانه الشرقي «إذا کان الاسلام يعني التسليم 
لله وحده» فاننا Y‏ محالة أجمعين» نحیا وثموت مسلمین»؛ فان مَن حلل التجريدية 
لم يصل إلى ذلك التفسیر الاطلاقي للصیغة التجريدية؛ فیما عدا «بربون» الذي 
ES‏ بكثير من الحماسة عن جذور التجريدية في الرقش العربي وفي مفهوم 
| سلام. 
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وتبقی التجريدية العربية أكثر تعبیرا عن فلسفة الفن العربي الاسلامي التي تقوم 
على مبرر تقافي عریق» في حين تقوم التجارب التجریدیة ا حدیئة في الوطن العربي 
de‏ الاتجاه التجريدي العدمي في الغرب؛ بعیداً عن العنی والغرض 
والسوولية. 

والواقع أن حضور الغرب في [بداعات العرب کان واضحا في الثلاثينات وحتی 
السبعینات» ولكن يقظة عربية بدت معالمها في اتجاه الفنانین نحو الاصالة. أما 
حضور العرب في [بداعات الغرب فلقد أصيب بنکسة لسوء العلاقات السياسية من 
جهة ولايغال الغرب في فرديته وسعي الفنان وراء ابتکارات تتسجم مع تطورات 
العلم والتقنية الخارقة في الغرب. 

على أن الحديث عن حضور عربي في القرن العشرين له أهميته البالغة في بيان 
عالمية الفن العربي وضرورة النظر إليه بعين العصر؛ وإمكان تطويره على ضوء هذا 
العصر. إن lia‏ اغضور العالمي للعرب هو درس بلیغ للفنان العربي ودرس مفيد 
للفنان الغربي الذي أصبح یعتبر الیوم أن الفنانین الأكثر شهرة والاکثر تأثير | في بناء 

فن القرن العشرین کانوا من المستشرقين. 


م الفن العربي في أبحاث الستشمر 


لم يقتصر الحضور العربي في الغرب على تأثر بعض الفنانين في القرن العشرين 
بمعالم الحياة cay wll‏ أو بمفهوم وأشكال الفن العربي؛ بل إن الدراسات التي قام بها 
العلماء المستشرقون من أثريين ومؤرخين وفلاسفة فن» كانت ضخمة dur‏ ولقد 
حشدت خلال هذا القرن ولم يعد يمر عام حتى تصدر أكثر من دراسة أو كتاب 
عن الفن القديم في البلاد العربیة سواء أكان هذا الفن سابقا للإسلام أو لاحقا له. 

ولكن لابد من إيضاح ملاحظة أساسية قبل البدء بعرض الدراسات الفنية التي 
عدرت خلال هذا القرن عن الفن الإسلامي» Olay‏ مختلفة آهمها الفرنسية 
والألمانية والانكليزية والايطالية والاسبانية. لقد عمد المؤرخون والأثريون إلى فصل 
تاريخ الفن على الأرض العربیة إلى مرحلتین أساسيتين؟ مرحلة قبل الاسلام وأطلقوا 
عليها ام الفن الرافدي؛ أو السوري القديم أو الفن الفينيقي أو البونيقي» وفن بعد 


الاسلام» وأطلقوا عليه اسم الفن الاسلاميء دونما تمييز بین امحضارات التي ظهرت 
في بلاد LY‏ والتي تتتسب إلى قوميات مختلفة مثل القومية العربیق أو 
الفارسية» أو التركية. 


وكثير من المؤرخين رو ربطوا بين بدوات الفن العربي بعد الاسلام وبين 
الفنون السيحية التي كانت منتشرة وزاهرة قبل الاسلام ba)‏ المصدر الأساسي 
للفن العربي الاسلامي» eyo‏ إيضا یضاح للاستمرارية التي هي مبداً حضاري في تقییم 
التطورات الفنية. فالفن الاسلامي الأو ل أقامه المواطنون العرب أنفسهم الذين كانوا 
ہو سا الديانة السابقة es ÓN‏ وھکذا ob‏ انتشار الفن السیحی 
الروماني الذي 7 روائعہ في «الجم) و«صبراته) 00 ية) 0 
واجرش) و(تدمر). 


ولیست الأيدي التي صنعت وأنشأت القصور ay‏ في بادیة الشام والملسجد 
الأقصى ومسجد الأموي الکبیر بدمشق بقادرة أن تنسى التقالید التي مشت علیها 
في العهد السابق للاسلام والتي كونت روائع مازالت آثارها واضحة. لذلك فإننا 
لانستطيع أن ننسب بدايات الفن العربي الاسلامي إلى حضارات آحری» بل إلى 
طرز محلية كان قد أبدعها وأوجدها المعماريون والفنانون أنفسهم الذين أنشؤوا 
الحضارة العربية في فجر الاسلام» ولعل بعضهم أو أكثرهم لم يكن قد دخل 
الاسلام قلبه أو alas‏ بعد. 


إن هذه الملاحظلة لاتخفف من التاحية الوضوعية من آهمية الجهد العلمي 
الضخم الذي di,‏ 5 وهم ES‏ في باطن أرضنا ومخطوطاتناء يبحثون فيها 
عن مصادر وروائع آثارناء وهم ینشئو ينشئون المراجع العلمية في فلسفة الفن العربي وفي 
تاريخ الفن وتاريخ العمارة عبر العهود الاسلامية التي تعاقبت على الأقطار العربیق 
على أن الدراسات والراجع التي تركها لنا المستشرقون إذا كانت تنضوي تحت 
عنوان الفن الاسلامى غالباء فان منها ما كان محصوراً بالحديث عن الفن الاسلامی 
في البلاد العربية» ما دفع بعض ا مؤلفين لإصدار مؤلفاتهم تحت عنوان الفن العربي أو 
العمارة العربية أو peal‏ امری. 


5۹ 


لقد ابتدأ اهتمام الغرب بآثار العرب وتراثهم منذ أن استطاع الغرب أن يحتك 
ببلادنا وبخاصة في ظروف الاحتلال أو الانتداب التي بدأت منذ عام ۱۸۳۰ في 
AA‏ وتبعتها الدول العربية الأخرى» لا تکاد تنجو واحدة من الاستعمار والتبعیق 
علماً أن القرن العشرین شهد في ربعه الثاني» حرر هذه الدول واستقلالها ونهضتها 
الثقافية» كما شهد اهتمام علماء الغرب اجرد بالتراث العريي وبالفن العربي. 
ونستطیع القول أن هذا الاهتمام كان آقوی من اهتمام العرب آنفسهم بترائهم 
وفنهم» وتشهد الدراسات والابحاث التي نشرها الستشرقون في نطاق الفن 
والآثار» على جدیتها وأهميتهاء وهي مازالت مرجعا لابا کن العرب وغرهم بل 
مازال العرب یترجمون هذه الراجع واحدا A‏ واحدء ما وسع نطاق الثقافة والعرفة 
بالفن العربي وآثاره في البلاد العربية التي كانت عازفة - مع الاسف - عن هذه 
العرفة. 

لقد نشأت الرغبة لدی الأثريين للبحث في الفن العربي» عندما قام بعضهم في 
بداية هذا القرن برحلات أثرية علمية تمتاز عن الرحلات التي قام بها بعض الرحالة 

فى القرن الماضي. ونستطیع ذکر La‏ بعض الرحالة sl‏ في بداية هذا القرن 
مثل «فان برشیم» إلى بلاد الشام و«سار وهيرزفيلد» إلى بلاد الرافدين. 

ومن الباحثين من استقر بمهمة طويلة في البلاد العربية ما أتيح له أن يوسع نطاق 
آبحائه المنهجية. نذكر من هؤلاء «كريزويل وميجون ومارسيه وسوفاجیه». 

على أن أعمال التنقيب الأثري تحققت في مواقع ومدن أثرية محددة» مثل 
الرصافة ۔ «سوریة» - وحفریات «اوتودورن». ومثل سامراء ۔ «العراق» ۔ وحفريات 
«هيرزفيلد». ومثل الزهراء ۔ والأندلس» وحفریات فیلاسکویت. ومثل حلب ۔ 
(سوریة) وأعمال المسح الأثري التي قام بها «سوفاجیه» وغیرهم... ولقد ألف هؤلاء 
Ls‏ مرجعية في موضوع آبحائهم. 

على أن عدداً كبيرا من المؤرخين نشروا LS‏ مرجعية شاملة في تاريخ الفن 
والعمارة في جميع البلاد الاسلامية. ومن من أبرز مؤلفي هذه الكتب «مارسیه وتالبوت 
رايس وجانين تومين سورديل وکونیل» ولقد ترجمت كتبهم إلى لغات أخرى 
وترجم بعضها إلى العربية. 


باه 


ch‏ جانب هذه الکتب الشاملة» صدرت کتب أخری تبحث في جانب محدد 
من الفن العريي» مثل العمارة 5 «رایفوارا» ومثل الز > 4 (بریس („pl‏ والتصوير 
«ایتتهاوزن» والرقش العربي «کونیل» والفسیفساء ۳ . فان برشیم». واهتم کثیر من 

المؤلفين بالکلام عن الفنون اليدوية بشکل pe‏ | 3 بدراسات مستقلت كما اهتم 
مؤلفون بالكتابة عن الخط العربى ومنشأة «ستارکی» أو بالكتابة عن النقود والنميات 
«مایر» أو درسوا التصوص وقارنوها ونشروها. ومنهم من اختص بفلسفة الفن 
الاسلامي مثل «غرابار» و«بابادوبولو» 

لقد تکاثرت الأبحاث الفنیف التاری يخية والتحلیلیة والفلسفية في الغرب خلال 
هذا جس ری AY‏ من تصنيف هذه الأبحاث في کتب جامعة تضم عناوین 

ولقد قدم في هذا جال 7 «کریزویل) hos‏ هاماً ضم الأبحاث التعلقة 
بالعمارة في جزء والفنون والصناعات في جزء اس ولقد رتبه حسب N‏ 
A‏ للبلاد الاسلامیق وثمة مصنفات آحری ومجلات دوریه احتصاصية 
ومؤتمرات ومراكز أيحاث Las‏ في الغرب وتقدم امريد من الأبحاث ala‏ 
All‏ افر 


یکتف الغرب بدراسة الاثار الفنية العربية» بل قام باقتنائها وتغذية التاحف 
بية بهاء ویکاد لا يخلو متحف كبير في الغرب لا يحوي قسماً أو قاعات 
مخصصة UW‏ الفنية المكتشفة في البلاد العربية مع غيرها من مكتشفات العالم 
الاسلامي. 
ومن آبرز الاثار العمارية ا حفوظة في متاحف الغرب واجهة قصر الشتی الأموي 
التي نقلت إلى متحف الدولة في برلین الشرقیق والقاعة ا حلبیة التي نقلت إلى 
التحف ذاته والقاعة الشامية التي نقلت إلى متحف الیترولولیتان في نیویورك. 
آما التحف التقولت. فان متاحف العالم تزخر بروائع الفن التطبيقي العربي» 
الصنوعة من العدن أو الزجاج أو القماش أو الحجر. وترهو هذه العاحف با تحویه 
من آثار رائعة وصلت آسعارها إلى حدود خيالية بسبب تهافت الهواة والتجار على 
شرائها واقتنائهاء فلقد أصبح من الهواة من اختص باقتتاء الآثار الاسلامية فقط. 


oA 


ولقد رافق هذا الاقبال نحو اقتناء الآثار العربية الاسلاميةء إلى التوسع بدراستها 
ونشر تاريخها في الإعلام العربي الذي أشرك وسائل الاعلام المرئية والمسموعة 
راعداد البرامج الفنیة التي تتحدث بلغات مختلفة عن الفن, 

بصورة عامة نستطيع القول أن الاهتمام بالدراسات النظرية والتاريخية أو الأثرية 
العربية في الغرب كان واسعاً جدأ ولا يعدله اهتمام al‏ الدول الاسلامية 
وباللغات ا ختلفة التي يدين أهلها بالاسلام. 


0۵۹ 
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الفصل الثالث 


الحداثة في فننا المعاصر 


١‏ بداية الانفتاح نحو الغرب: 


تميزت النهضة العربية بالانفتاح على أصناف ثقافية جديدة» لم تكن واسعة 
الانتشار وان كان لها جذور قديمة في تاريخ الحضارة العربية. ولكن العيب في هذا 
الانفتاح انه لم يفطن إلى هذه الجذور الأصيلة» بل نقل هذه الأصناف التي حملت 
طابع الحضارة الغربية» بتعديل بسیط فترجم القصص إلى العرییة بتصرف كما نعل 
التفلوطي» وحور المسرحيات العالمية وقام بتمثيلها كما فعل مارون عبود» واستمد 
من الوسیقی العالية كما في OUT‏ سید درويش وعبد الوهاب واستأثرث الدرسة 
الفنية الكلاسيكية بأعمال الجيل الرائد من المصورين» تم ذلك دون انتباه قوي إلى 
المفاهيم الأولية والجمالية الأصيلة التي اختص بها الابداع العربي» بل كان الفکرون 
العرب في Ni pas‏ ینادون بالتمغرب ويبررون جمیع آشکال التحول الثقافي نحو 
الغرب. 

ومنذ of‏ قام محمد علي بنهضته» كان الغرب هو الصدر الأساسي لهذه النهضة 
A‏ تبدت في تطور العلم والتسلیح والادارة» وکان الوفدون وعلی pel,‏ رفاعة 
الطهطاري؛ قد أُخذوا بالتقدم التقني الهائل» بالقیاس للتخلف الذي وصل في مصر 
حدا مزريا بعد عهود الظلام الطویلق ومع أنهم تحدثوا Lai‏ عن اختلاف النظام 


٣ 


السياسي والاداري» وشهدوا الثورة لتحقیق العدالة وا حریة والساواق رتحدئوار Los‏ 
كتيوه عن مساویء الاستبداد ومحاسن الشورى» فانهم لم يتحدثوا کثیراً في 

آشکال الفتون ال جمیلق بل تم ذلك في مرحلة ثانية تجلت في الزیارات اون 
والاقامات المتدة التي كان یقوم بها فنانون Owe‏ کانوا قد وجدوا في Whe‏ 
سحراً لم يألفوه في بینتهم» وكانت أعمالهم التي بو بها في البلاد العربية» الدرس 
الأول الذي تعلمه اضتخاب coal gL‏ من وجدوا أنفسهم قادرين على مجاراة هذا 
al‏ لولا التقاليد الفنية التي كانت سائدة والتي تقوم على مفاهيم جمالية مختلفة. 


ولکن lia‏ = الفني» بن الكل التقليدي Sel‏ في الرقش ae gr‏ 
و ہت ید ية ت الاستعمالية 0 يبنية» آء إلى u‏ الجديد ER‏ = تمثل 
سا وتات oa As ala‏ القدم الذي jn)‏ في العصور ا Gill‏ 
الم کي في مصر e‏ أو من ن العصر الرابطي والوحدي في wall‏ بل إنهم 
والكلاسي le ¿us‏ 7 في قصور الملوك والأمراء في القاهرة LASA,‏ 
والجزائر وتونس ودمشق. 


الغزو الثقاق الفرنسي: 

لقد قیم نابلیون بونابرت في حملته على مصر والشام مع موکب من الفنانين 
والأثريين والموسيقيين والشعراء. وأصبحت الأحياء التي قطنوا فيها مثل حي الناصرية 
في القاهرة وحارة مونغ ثم حي Wy na J‏ للمثقفين الشباب الذين أرادوا أن 
یطلوا على ناحية جديدة من نواحي الابداع الفرنسي. ویتحدث ابجيرتي بدهشة عن 
الأعمال الفنية الواقعية والنحتية البرونزية التي قال آنها «تکاد تنطق في واقعیتها». 
وکان من الفنانین العروفین «دینوی»» مدير متحف اللوفر و«ميشيل راجوه الذي 
استقطب العجبین وقد وقفوا مدهوشین آمام لوحات فنية» تمثل شیوخهم الأزهريين 
مثل الشیخ عبد الله الشرقاوي والشیخ السادات والبكري والشیخ الفيومي ومحمد 


vé 


الهدي. وقام مصورون آخرون تضویر مشاهد مصرية تمثل البيئة alt,‏ ما نراه في 
لوحات «آشار» «وف. دافید). Js‏ مرة تعرف مصر J‏ الميدان» فلقد استقدم 
النحات «الريك» لصنع ئمائیل نصفية محمد عليء ثم انتشر هذا الفن في عهد 
اسماعيل» فأقيمت التمائیل اليدانية في القاهرة eas‏ ية تمثل محمد علي 
وسليمان باشا ولاظوغلي» التي كلف بها النحات «الفريد جاكمار» الذي زین 
مداخل كوبري قصر Jal‏ بتمائیل الأسود cin, NI‏ كما كلف «کوردییه» باجاز 
تمثال لابراهیم باشا. 


pac ۲‏ التمغرب قي مصر والجراثر وبلاد الشام والغرب 
العربی: 


q‏ اعبار حصو ell‏ هو عير Fl‏ ااي فلقد فلقد توافد على مصر 
الفنانون من آنحاء أورياء وقاموا بتصویر الشاهد الصرية والأحیاء dy‏ 
والحمامات والتقالید الاجتماعية. ولعل أول معرض أقيم للوحات الفنانین 
المستشرقين» كان في دار الأوبرا التي أنشأها اسماعیل وقدم علیها اوبرا عائدة من 
تاب (فردي». ولقد حضر الخديوي هذا العرض الاول من نوعه فى البلاد 

لعربية ۱۸۹۱ ء وقام بشراء لوحات من العارضين» وانقاد به الأثرياء والتفرنجون 
= أعمالاً من العارضین من أمثال «بوجدانوف وراسنغي وراللي؛. وتکرر lia‏ 
العرض في عام ۱۹۰۲ ۰ وحضر حدیوي المعرض» واقتتی منه» وأمر بیع اللوحات 
بالزاد. وكان poll‏ الأقل خمسة وعشرين جنيها ذهبیا. وتھافت الصورون 
الفرنسیون على زيارة مصر وكما يقول شارل رو «لقد رغب الفرنسیون أن يتأثروا 
N as‏ جذبتهم وفرضت أهميتها عليهم» ولأنهم أعجبوا بها وأحبوها». 


وفي المتحف الوطني للفن ا حدیث في باريس آعمال «لامیل برنارد وبرفال 
وشارل کولله ودوغاریر وألبير مار 48 وفان دونفن»: وهم من آشهر الفنانین 
الفرنسيين الذين زاروا مصر واستمدوا من مشاهدها ومعالها أعمالهم الفنية التي 
استحوذت على اهتمام التذوقین الأوربيين. 
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وفي متحف الفن الحديث في القاهرة أعمال ممائلة لنفس الفنانین بالاضافة إلى 
due‏ «هنري شوفالیه» وروجیه شابلان ميدي. وبوندیل وجبیرو وجان لامون» 
وجان ماربودون» ورونیه میتارد وفیرج سارا»» وغاستیه الذي اعتبر مثلاً للمصورین 
الفرنسيين الستشرقین الذين آقاموا في مصر وصوروا معالها» ولقد عرضت آعماله 
بعد موته عام /۱۹۱۱/ في القصر الكبير في باریس وکانت بمجموعها متحفاً 
للحياة الصرية. ومن اش أعماله «زواج عا ئشة) و«بدويتان» و«العائلة).. وكان قد 
أقام في مصر منذ ١8‏ وحتى ۰۳ . ومن ن الستشرقین الذين اقاموا في مصر 
La;‏ وصوروا فيهاء الايطالي «فورسيلا»» والانكليزي «كليمنت» والفرنسيون 
«جيرارده وغيوم وفرومنتان». وقد ترك هؤلاء مات الاعمال الفنية A‏ تعتبر وثائق 
تاريخية تفيد في توئيق الحياة المصرية في alg‏ القرن الماضى وبداية هذا القرن 
A‏ 

وفي الاسکندریة عاش عدد من الفنانین الایطالیین من أمثال» «سانییر وسيفاتي 
وغولفاني ويتشي» إلى جانب عدد من الفنانین الیونان مثل «انجلوبولوه ولیتزاس 
والمصورة کرافیا». 

لقد عاش لفتانون A‏ لمستشرقون عصرهم الذهيي في مصر التي تميزت la UL‏ 
المصرية القديمة oll ps‏ والعابد» وآثارها الاسلامية ge‏ تعود إلى العهود 
الفاطمية والمملوكية» كما تميزت بحياتها الاجتماعية الريفية أو المدنية احافظت 
فكانت بذلك EL‏ جدیدا للفنانين الذين كانوا قد عرفوا الشرق من خلال 
الأساطير وقصص ألف ليلة. 

ولقد تأكد تأثير الفن الغربي على الموهوبين الصریین عندما مارسوا التصوير في 
مدرسة ليوناردو دافنشي التي أسسها الايطاليون عام ۱۸۹۸ وكان يعلم فيها الفنان 
رويرني. 

وأصبح حي الخرنفش محفلا للفنانين الأجانب وفيه انتشرت مراسمهم وأقيمت 
الحفلات الموسيقية 

إن أول مدرسة عريية للفنون الجميلة بمفهومها csi EAN‏ عام 4 بحي 
درب ا جمامیز بتشجیم مادي من الأمير یوسف «JLS‏ وكان من أساتذتها فورسيلا 


٦ 


الفنان المصورء وكالو أستاذ الز حرفة. وأخذت كلية الفنون ا جمیلة محل العهد في 
3 ۸ واستمرت تعلم الفن على الأصول الغربية. 
- التمغرب والاحتلال الفرنسى ق الجزائر: 

9 كانت السلطة مثلة با حدیوي اسماعیل ول من شجع قدوم المستشرقين من 
الفنانين والكتاب» فان الاحتلال الفرنسي للجزائر في عام ۱۸۳۰ كان العامل 
القوي والمسلح لدمج الحياة الثقافية في الجزائر ALL‏ الثقافية الفرنسية» ونحن مازلنا 
ثرى أعمال الفنانين الفرنسیین ماثلة حتى اليوم على جدران قصر الشعب في مدينة 
الجزائر. 

وابتدأ الاستشراق الفني في الجزائر منذ زيارة دولاكروا التي ابتدأت في شهر 
يناير /۱۹۳۲/ ومر خلالها بطولون وقادش وطنجة ومكناس ووهران ومدينة 
الجزائر. وهناك كتب يقول: «هنا نور الشمس Se‏ السهول والصحاری؛ والحياة 
هادئة والفرح والنور في کل مکان» والجمال الطبيعي بألوانه الزاهية يدفع إلى 
التصوير). 

كان یسجل انطباعاته في مذکراته وعلی قصاصات الرسوم وفي رسائله إلى 
أصدقائه. وعندما عاد إلى باریس كانت هذه الوثائق زاده لتصوير روائع الحياة 
الشرقية التی استمر ينتجها حتى آخر ایام حياته» وكانت لوحته الشهيرة «نسوة 
الجزائر» رائعة الفن الاستشراقى الفرنسى كله. 

ولقد كانت زيارة دولاكروا هذه فاتحة زيارة فنانين آحرین حققوا شهرتهم من 
خلال أعمالهم ال جزائریق ما جعل AJA‏ من بعدهم قبلة الفنانين كما يقول الازان 
بل إن تبوفیل غوتيه Op wy‏ السفر إلى ا جزائر أصبح بالنسبة للمصورین آکثر آهمية 

من ا حج إلى ایطالیا». 

ولقد بدا للسلطات الفرنسية of‏ التراث الفني الجزائري جدیر بالحمایق وأنه 
باستطاعة الصور الفرنسي أن يستفيد منہ؛ وأن يعيش في مناخ حضارة غريبة عن 
الحضارة cay Al‏ في جزء هام من أرض الحضارة الاسلامیف فرأت أن یفسح في 
الجال أمام الفرنسیین المتفوقين من خريجي مدرسة الفنون في باریس لاستكمال 
دراستهم في مراكز ثلاثة احداها في بناء May‏ عبد اللطيف» وهو slo‏ تقليدي 


۷ 


حسب الطراز ا جزائري في القرن الثامن عشر. ومدة الدر اسة فيه سنتان؛ وقد لعب 
هذا المركز دوراً کا في تعريف الهواة الجزائريين بالفن الفرنسي» وبالمقابل في 
افساح | جال أمام الفنان الفرنسي للاستشراق. 

ومن أبرز هؤلاء الفنانين الذين أقاموا في فيلا عبد اللطيف كان «دوفرزن 
وهمبورغ وسابورو» ونيفلت ونواره والنحاتون بيغه ولودفيك Ugo‏ 

وفي مدينة الجزائر العاصمة أسست أول مدرسة للفنون الجميلة عام ۱۹۲۰ 
استهوت الحياة الجزائرية عدداً من الفنانين فأقاموا فيها فترات متباينة» على أن «ايتيان 
دينه) وجد فيها موطنه النهائي 

لقد كانت زيارته الأولى للجزائر عام VAAY‏ وكان في الثانية والعشرين من 
عمره» er bls‏ درس Spel‏ الواقعية الأكاديية في مدرسة الفنون الجميلة في 
باریس. واستقر في مدينة بوسعادة وهي واحة رائعة في قلب او الجزائرية up‏ 
وأصبح Lola y‏ ۳ أقصى حد» ثم أصبح مسلماً يقرأ القرآن وحج ا لی بيت الله 
ا حرام ویتکلم العريية حاملا اسم نصر الدين دينه» ولقد أوصى أن يدفن في 
بوسعادة. 

لقد قدم هذا الفنان عددا ضخما من الصور الواقعية التي تعبر عر ن ا حیاۃ ا جزائریة 
وعدداً من الصور الايضاحية التی زينت LS‏ مکی LE!‏ مت ضایف 
مثل کتاب «عنتر) واربیع القلوب» و«الفيافي» واسراب» ودلوحته الحياة العربیة» 
و«لم یکن دينه بعيداً عن ا جمھوں فلقد تصدی لعاني ا حیاۃ الانسانية» آما الاثارة 

ب - تيار التمغرب Y‏ بلاد الشام: 

إذا كانت الثقافة الأجنبية قد سيطرت على النشاط الفني في pas‏ والجزائر منذ 
بداية القرن ا ماضيء نظراً لسياسة التمغرب التي قادها محمد علي واسماعيل فى 
مصر وقادتها في الجزائر السلطة الاستعمارية الفرنسية» فان لثر العبي لم يظهر في 
بلاد الشام ape‏ - لبنان ۔ فلسطین ۔ الأردن». وفي cdl all‏ الا بعد تحررها من 
السيطرة العثمانية بفعل الثورة التي قادها الحسين وقد أعلن أن العالم العربي Lal‏ 


A 


دولة عربية واحدة. ولکن اتفاقية «سایکس بيكو» السریه ثم اتفاقية سان ريمو 
رسخت التجزئة وأقامت LSS‏ منذ عام ۱۹۲۰ یقوم على السيطرة السياسية 
والعسكرية الثقافية لقوی الانتداب الفرنسي على سورية ولبنان» والانتداب 
الانكليزي على العراق وفلسطین والاردن. ولم يطل عهد الانتداب, فلقد استقلت 
هذه الأقطار ذ في أقل من ربع قرن ولکنها بقیت مجرأة, ولذلك فان حركة التمغر 
الثقافي كانت متأخرة وبطیئة. ولم یکن واضحاً دور الفنانین الفرنسیین الذین wi‏ 
إلى بلاد الشام» من أمثال دوفال وينيونء ولقد Al‏ دوفال أعمالا كثيرة في دمشق. 
تمثل al‏ المدینف وفي حلب صور 3 قلعتها الشهيرة كما صور في حماة التواعير. 
لقد عمدت سلطة الاتتداب إلى er‏ التأثير i geil eh‏ فشجعت رن 
الاغانت؛ كما شجعت da o‏ وروم oie‏ وقدمت 2 
المنح الدر اسية الکافیق و OS‏ الستشار تريس یلعب دو را في نشر ا لجمالیة الغريية من 


خلال برامج التعلیم. 


الفن الكنسي وآصوله الغربية 

إن جزء من العالم العريي کان قد انفتح dc‏ بسیب الاواصر 
الدينية التي تربطه مع الكنيسة. فلقد كان الفن ضرورياً لتزيين الکنائس التی اُنشثت 
في حينها على طراز روحي أو بيزنطي وكان لبلاد الشام دور كبير في تكوين هذا 
الطران نری ذلك واضحا في bull‏ السيحية حیث آثار الأوايد السابقة للاسلام 
تحدد بدوات العمارة السيحية التي انتشرت في الغرب. 

ولکن هذه الأوابد كانت دائماً مزينة بالصور الجدارية» الفسيفسائية والفریسك» 
أو بالصور الزجاجية الثبتة على الشباييك» وأحيانا هي مزينة بالتمائیل التي ترمز إلى 
المسيح والعذراء والحواريين. 

واستمرت الفنون الكنسية حتی bay‏ هذاء ولقد قام بتنفيذها غربيون أولأه ثم لم 
يلبث أن قام الفنانون الواطنون أنفسهم بذلكء ومنهم من كان من القساوسة كما 
تم في بداية عصر النهضة في ايطالياء عندما قام «فرا انجيليكو وفرا فيليبوليبي؛ وهم 
من القساوسة بالتصوير الكنسي وبلغوا في ذلك شهرة ومجدا. 


۹ 


وفي لبنان یتحدث الدويهي في کتابه والتاریخ العام» عن ols‏ لبناني اسمه الیاس 
الشدیاق الحصرونی الذي قام عام ۱۵۸۷ وبتكليف من آنطون الجميل بتزیدن 
Is‏ قد أنشأها فى بلدة. 


ویتحدث الدويهى عن تقالید الفن الكنسي ويعيدها إلى بداية العهد السيحي» 
I,‏ الصورون من الوهویین الذین مارسوا الفن دوتما معلم. ومن الفناتین ال 
عبد الله زاكر ۱٦۸٤١١‏ - ۱۷۸ الذي ترك لنا صورا وجھیة وكنعان ديب الذي 
يتصف أسلوبه بواقعية صوفیق ونجيب يوسف شكري من دير القمر NN‏ 


ونجیب فياض وابراهيم صبري من بيروت ۰۱۸۱5 


دق الغرب العربی: 

في دول الغرب العريي» نری التأثير الغريي في الفن أكثر وضوحاً منه في الشام» 
وذلك لطول عهد الانتداب فیھاء ولقرب الغرب من أوربا. 

ففي تونس أخذ الفنانون الوهوبون دروسهم الاولی في الفن الغربي في معهد 
الفنون الجميلة الذي آسسه بيير بوايه ا مراقب العام للفنون في تونس» وكان مدير 
العھد الفنان الفرنسي ارمان فيرغو وكان أسلوبه تقريرياً طبيعياء وهو الأسلوب 
الفرنسي الذي نشره كورو وكوربيه مدير الفنون في فرنسا. 

وقام المصور «الكسندر فيشه) بنشر فن الديكور المسرحي» وتولی تنظیم العرض 
السنوي الدوري منذ عام ۱۹۷۲ ۔ ۰۱۹۲۷ 

ومن الفنانين الأجانب الذين أقاموا في تونس نذکر «بیرجول وبراك وفابیور 

وفي الغرب خلق الاحتلال الفرنسي والاسباني منذ عام ۱۹۰۷ ء المناخ اللازم 
لنشر الثقافة الغربيةء واستطاع الفن ا حدیث أن یخترق ا حصون الترائية الرائعة 
المتمثلة في الفن الغربيء الرابطي ۔ الوحدي » الذي وصل قمته في الرباط وفاس. 

ولقد استطاع الحاكم AN‏ نسي» ا جنرال ليوتي أن يزاحم التأثير الاسباني وأن 
برسخ التأثیرالفرنسي» دون أن یتمکن من |غفال أهمية التراث المغربي الرائع. لقد 
كانت تطوان مركزا للنشاط الثقافی الاسبانی» Us‏ انشا الرسام الاسبانی )2 


Va 


(AS‏ مدرسة للفنون الجميلة وكان هذا الرسام i yde‏ للفنون في منطقة الحماية 
الاسبانية. . وفي هذه الدرسة یدرس الهواة والوهوبون في الفن استعداداً للانتساب 
إلى المدرسة العلیا في اشبيلية. 

وفي الجنوب فإن ثمة مدرسة فرنسية أنشأها الفنان مار جويل كانت تؤهل 
الخريجين للانتساب إلى مدرسة باریس للفنون الجميلة. 

هكذا فان سياسة التمغرب الفنى فى المغرب» سارت من خلال المعاهد الفنية 
التي كان يدرس فيها أساتذة وفنانون غربیون شأنها في ذلك شأن المدارس التي 
أنشئت في كل من الجزائر وتونس ومصر. 


۴ نحو الفن الغربي في موطنه: 


فى لبنان أولا ابتدأت الدراسة فى المعاهد الغربية نظرا للعلاقات الثقافية القوية 
التي كانت تربط لبنان بالغرب. 


وكان داوود القرم ۱۸٣۸‏ ۔ ۱۹۳۰ أول من مضى إلى روما لكي يدرس فيهاء 
وقد أعجب بأسلوب رافائيلو وعند عودته قام بتزيين الکنائس بروائعه. دون أن يهمل 
الرسوم الوجهية» ومنها صورة البابا بيوس التاسع التي اعتبرها النقاد» لوحة من عصر 
النهضة. 

لقد أصبحت روما قبلة الفنانين» اذ مضى حبيب سرور إليها عام ۱۸۷۰ وعند 
عودته قام بتصوير الكنائس في القاهرة وفي بيروت. 

ودرس خليل صلييي ۱۸۷۰۱ - VATA‏ الفن في ادنبورغ «انكلترا» ثم في 
باريس على يد ااصور er‏ دوشافان» وكان مأخوذً بأعمال رونوار. وفي لندن 

ولقد اتفق رواد الفن المصري محمود مختار ويوسف كامل وأحمد صبري 


وراغب als‏ على اکمال دراستهم لفنية في باریس» بعد أن درسوا الفن في مدرسة 
الفنون ا جمیلة منڏ أيامها الأولى وياشراف أساتذة ف رنسيين وایطالیین. 


۷۱ 


وسافر محمود مختار pe‏ ۱۹۱۲ إلى باریس» واستمر فیها ثماني سنوات؛ 
ue day‏ علی الأولى في معرض Fer‏ ت تو في الحياة 


صبري. 


al‏ اتفق یوسف كامل وراغب عياد على أن يدعم كل واحد الاين بنفقات 
المصري. 


أما محمد حسن فدرس في لندن عام ۱۹۱۷ » واتجه اهتمامه إلى النحت وفن 
العادن. re‏ الاسكندرية ظهرت مجموعة من الفنانین الذين لم يدرسوا في أكاديية 
نظامية» بل أن آحدهم وهو محمود سعید كان Lob‏ درس القانون في باریس 
۹ء وفيها كان یتردد على مراسم الفنانینِ الفرنسيين ويتشبع بأصول الفن 
اديك اما محمد ناجي فلقد كان دبلوماسياًء وفي باریس تعلق بالانطباعية 
وتعرف على مونیه رائد الانطباعیین. ولابد آن نذکر جورج صباغ الذي هجر 
الاسکندریة وعاش في باریس وفيها آصبح من مشاهیر الفنانین» وکان قد درس 
الفن على يد عمالقة التصویر الفرنسي مثل موريس دوني وفاللتون. 


وفي وریہ کان عبد ا yl ol,‏ السعود رائد الفن الحقيقي سنا متعدد 
ors‏ الأدب ٠‏ والمسرح oes‏ وکان آول من درس الفن في باریس بترشیح 


إيطاليا ٠ VIVA i‏ كل من محمود 0 اس والنحات ee‏ الناشف الصور 


ايطاليا (روما وفلورنسا) وعادوا مزودين بكفاءة عالية ساعدتهم في نشر هذا الفن 
فى المدارس الثانوية الأولى في دمشق وحلب وحماة. 


YY 


على أن عدداً من الفنانین الأوائل مثل توفیق طارق ومیشیل کرشه وسعید تحسین 


٤‏ متاحف الفن الغربى: 


1 ف القاهرة: 

تولی محمد محمود خلیل «باشا» رئاسة جمعية u‏ الفنون ا جمیلة منذ عام 
۹ء هذه الجمعية كانت تقوم على تعزیز الفن الحديث وتشجیع ola‏ 
النهضة المصرية الحديثة. 

ولقد قامت ا جمعیة بانشاء متحف الفن . الحديث في القاهرق وابتدأت ذلك 
بتخصیص قاعتین في مقرها القدیم» ثم لم یلبث هذا التحف أن نقل إلى بناء مستقل 
في سراي موصمري بارعا عل Ml gi‏ وبعدها إلى لريب إلى 
والأجيال اللاحقة en di‏ أعمال فنانين سد ریا قام ams‏ 
مجموعته» و کانت زوجته الفرنسية من هوأة e‏ ا حدیث الفرنسي قد ساعدته في 
عملیات الاقتناء۔ و آوصی وزوجته Cue‏ مقتنياته من روائع الفن . الحديث 


الفرنسي» للدولة على أن تبقى في قصره متحفاً lle‏ 

إن متحف محمد محمود خليل هو شاهد على تطور الفن الفرنسي منذ «كورو 
ودياز وديني» إلى المدرسة الكلاسية المحدثة عند انغر إلى الرومانتیة في أعمال 
دولاكروا عدا أعمال «ميله وجو نكيد وبودان» الواقعیة إضافة لأعمال الانطباعيين 
من أمثال «مونيه ودوغا ورونوار وسيسلي وبيسارو»» ويزهو هذا المتحف بأعمال 
«لفان غوغ وغوغان». 

ومن أعمال النحت الفرنسی» نری في هذا المتحف تماذج لأعمال «هودون وبایر 
وكابرو ودالو وروداث»» وهم أشهر النحاتين الفرنسيين. 


vr 


وعدا الأعمال الفنية فان التحف يحوي روائع من الفنون المنفذة من الأحجار 
الكريمة. ويحوي التحف الوطني للفنون الجميلة في القاهرة مجموعة cable‏ ولکنها 
تبدو أقل غنى» ومع ذلك فهي تتمم مجموعة متحف محمد محمود خليل ليصبح 
المتحفان معا خزانة مصرية لروائع الفن الحديث في فرنسا خاصة. 

ب - في الجزائر: 

لقد اعتبرت فرنسا القطر الجزائري جزء منها ولذلك قامت بقرنسة هذا القطر 
العربي المسلم إلى أقصى حد ممكن» وأصبحت اللغة والثقافة الفرنسية بديلاً للثقافة 
العربية ولغتها التي بقیت محصورة AS‏ الدينية. 

ولم یکن رضوخ الشعب SÁ‏ لهذه السياسة الاستعمارية القاسية Ago‏ 
فكانت الثورات التلاحقة Wo‏ على عزم ال جزائر على الاستقلال والحرية التي 
تحققت في عام ۱۹ 

ومتحف الجزائر هو جانب من جوانب الثقافة المفروضة» ولكنه مع ذلك حوى 
روائع الفن الفرنسي من نحت ولوحات» فكان بذلك مَغلماً على طريق التغريب 
الفني الذي نفذته مدرسة الفنون الجميلة» وکان = Los‏ تزهو به اليوم مدينة 
الجزائر احرق لقد أنشىء هذا المتحف عام ۱۹۳۰ وضم أعمالا نحتية تعود إلى 
القرون الوسطی وعصر النهضة والعصر الحديث. وفيه مجموعة نحتية مؤلفة من مئة 
وحمسین تمالا برونزياً لفنانین فرنسیین مشهورین من آمثال رود وبايير. 

آما أعمال التصوير فهي تمثل تطور الفن الفرنسي والايطالي والهولندي» من 
أبرزها أعمال للمصورین «ليوتارد ودولاکروا وراژول دوفي ومارکیه وماتیس 
ودوفرزن وفرومنتان». 


م انتشار مدارس الفن التشکیليی: 


1 الواقعية: 
مر الغرب bie‏ فنية ابتدأت بالواقعية وانتهت بالتجریدیة وبين هذين 
الأسلوین كانت dF‏ اساب مثل الانطباعية والوحشية والتعبیریة» وهي مدارس 
تحاور الواقع مع احترام لذاتية الفنان. ثم حرجت الأساليب عن الواقع ماما في 


۷ 


الاتجاهات السريالية التجريدية لكي تستمد مواضیعها من عالم ا حلم واللامعقول أو 
من عالم اللاشيء والطلق. 


ولم تتسرب هذه الاتجاهات المتطرفة إلى العالم العربي إلا متأخرة» مع أنها 
ظهرت فى بداية هذا القرن. Uy‏ استهوى الفنان العربی المهارة المتمثلة بالواقعیق 
فلقد کان الواقع معيار المقدرة الفنية» وكان الفنانون المستشرقون يصورون واقع 
st‏ والمشاهد الطبيعية بدقة خارقة» كما كانت المدارس الفنية تفرض الاساليب 
الأكاديية الحازمة» كما هو شأن مدرسة باريس. 


ولكن الواقعية في الفن لم تكن من تقاليد الفنون الاسلامية» ولم يألف الفنان 
العربي الواقعية في رسومه الترقينية التي زین بها الخطوطات أو التي زخرف بها 
القاعات داخلیاً۔ . وبصورة عامة لم يفهم الفن التشكيلي في البلاد العربية إلا من 
خلال الرقش العربي ومن خلال Lil‏ الذي أبدع فيه العرب. وأصبح من مظاهر 
عبقرية البدعین. ولذلك فان الواقعية وقد آدهشت العرب بقوة البراعة فيهاء كانت 
آشبه بالاختراع الجديد الذي استهوی الراغبین بنقل صور شخصية Ni‏ في وقت 
لم تكن آلة التصوير قد شاعت LE‏ 

ب - نحو الاتجاه الانطباعي: 

تطور الفن في الغرب تطوراً سريعاً منذ ظهور الانطباعية في باريس عام 
e VAVE‏ هذا الاتجاه الذي خرج عن الواقع» عبر عن رؤية فنية مستقلة عن الطبيعة 
إلى حد cd‏ فإذا أطلق علیها اسم الانطباعية اشارة إلى لوحة مونيه «انطباع شروق 
0 تھا في Je en‏ و ذاتياً يا زاء ات نور ر الشمس ee‏ الاشیای 
a‏ ہے وت a‏ 
انتقلت هذه المدرسة إلى العالم؛ ووصلت إلى البلاد العربية متأخرة في بداية هذا 
القرن» وأصبحت الأسلوب الدارجء نراها في مصر عند محمود سعید. وراغب als‏ 
ويوسف كامل. كما نراها في لبنان عند قيصر الجميل وعمر الانسي ورشيد وهبي 
الاتجاه» أما في العراق فلقد عبر عاصم حافظ وفائق حسن عن حسن تقديرهما لهذه 


Vo 


الانطياعية الجديدة. ثم ظهرت JE‏ لاحقة واسعة النشاط في جمیع أنحاء البلاد 
العربيةء استهوتها الانطباعية ما احتوته من تلوین وحر S‏ وتعبیر وحرية ابداعية. ومن 
الؤکد أن هذه a‏ قطعت علاقتها الباشرة مع مفهوم الانطباعیق وأصبحت 
تتحرك في مجال إعادة تكوين EN‏ والألوان بحرية واسعة» لم تلبث أن أوصلتها 
تلقائياً إلى اتجاهات تتجاوز الواقع وا ألوف يمكن أن تدخل تحت عنوان السريالية 
التعبيرية والتجريدية. 


ب - السريالية العربية: 

نضم إلى مدرسة اندره بروتون شاعر السریالیق er‏ هذا الاتجاه وكان أول 
x‏ و ولقد شاركه رمسيس يونان كتابة lara‏ في التعريف بهذا ols YI‏ 
الفرنسي الذي کان قد ظهر في باریس منذ عام ۲ء على يد شعراء مثل 
بروتون ولو ومع مصورین من آمثال تانغي وماغریت ثم سلفادور دالي. 
والسريالية تقوم على تصوير عالم اللاشعور وعالم حلم اليقظة وعدم الوعي» ولقد 
ربطت te‏ 2 اض ازدواج الشخصية کالبارانویا. 


واستهوی هذا الا جاه فنانن عرب آخرین» مثل روییر ملكي و کمال حسین فى : 
سورية وسمیر أبي راشد وسعید عقل وعارف الریس في لبنان» وجولیا ساروفیم من 
أما a‏ فلقد ید نظریو الفن Jud y‏ سعید أفكاراً : ا 


المدفعي ومريان السعدي وماهود 8 من مثلي الاتجاه السريالي في بعض مراحلهم 
الابداعية. 


وفي المغرب ظهر من السرياليين أحرضان محجوبي الوزير والدبلوماسي والشاعر 
وفريد بلكاهية ومحمد شبعة ومحمد غالين. أما في الجزائر فلا بد من ذكر رزقي 
زرارتي وفي ليبيا محمد شعبان وفي الكويت خلیفة القطان في أسلوبه الذي سماه 
(السیر کلیزم). ۱ 


۷۹ 


7 - العودة إلى الهوية الأصلية من الفن: 


هل يستمر التمغرب الفني طويلا؟.. إذا كان أسلوب الفن (¿Al‏ وجمالیته قد 
وجدت محلا متزايداً في الثقافة الفنية الحديثة» إلا أن عدداً من الفنانين فطن إلى 
تراث الفن qual‏ وبخاصة الفن الصري, أو الفن الشعبي» وحول تيار الفن الحديث 
باتجاه هذه الفنون» فكان محمود مختار باعث الفن المصري فى فنه الحديث المتمثل 
في العمل النحتي الرائع السمی (نهضة مصر) والذي نراه ماثلاً امام الجامعة 
المصرية» وكان قد أنجزه مع ذلك في باريس. وأصبح راغب عياد زعيم الاتجاه 
الشعبي في مصر وبدا سعيد تحسين مكملاً لمسيرة هذا الاتجاہ الشعبي في سو ريت 
وكذلك فعل lhe‏ صبري في العراق. بینما استمر أكرم شكري الذي سافر إلى 
انکلترا عام ۱۹۳۱ محافظاً على أسلوبه الغربي وتابع فائق حسن الذي درس في 
بارس انتسابه للمدرسة الفرنسية. 


إن Ss‏ التمغرب التي اندفع إليها الوهوبون العرب بتشجیع من السلطة الوطنية 
أو السلطة الأجنبية صاحبة النفوذ اعتمدت على انتشا Tae‏ الفنية الغربية التي 
کان الفنانون Oye‏ هارسونها في بلادنا العربية leer‏ على الجمهور العربي 
الذي کان يعجب بهذه البراعة الواقعية في تصویر الوجوه والاشیای ولکنه لم يكن 
یری في هذا العمل Ll‏ لأشكال الفن التقليدي» ولم یتوقع أن یصبح هذا الفن 
الغريب فنا شائعاً في بلاده» واستمر الجمهور حتى عهد قريب يرى في أعمال الفن 
التشكيلي التصوير والنحت؛ غرابة لم تستقر في ذوقه وتقديره » إلا عندما انتشرت 
وأصبحت مادة مقررة فی التدریس العام. ومع ذلك فان Wh Lis‏ كان ينتاب 
الناس من الح ر كة الفنيةء ولم يتقارب الفنانون العرب مع ا جمھوں الا عندما حاولوا 
الرجوع إلى أصول الفن العريي ومفاهيمه» لابداع فن يعبر عن الشخصية الثقافية 
العربية» ويتحرر من الهوية الغربية. 


لقد استطاع الفنان العربي أن Ope‏ الفن التشكيلي» ولقد وجد الطریق أمامه 
ممهداء بعد أن انتشرت > كة الاستشراق الفني» هذه الحركة التلقائية التي تكونت 
بسبب أزمة الفن الأوربي ولجوء الفنانین إلى عوالم ومناخات فنية غربية» يتاحون 


۷۷ 


منها مواضيع وأسالیب or‏ الفن الحديث الأوروبى» وتنقذه من امجانية و العدمية 
التي اتزلق إليها. 

ری آن بعض الفنانین من E Jel‏ 6 الفرنسي وبول كلي السوبسري 
ا حیاۃ 7 والأشخاص A‏ ب. 

ونستطيع القول أن الفن التشكيلي ا حدیث في البلاد العربية ابتداً ينفصل 
بوضوح عن تأثير الغرب» لكي یصبح bi‏ عریاً ie‏ للفن التقليدي الأصيل. 


۷۸ 
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البحث عن الهویه 


١‏ بين الهوية والتبعية 


منذ بداية هذا القرن كان الانفتاح على الثقافة مبرراً إذ كان لابد أن نغذي ثقافتنا 
الناشئة بمعطيات الثقافة العالمية المعاصرة التى تقدمت بسرعة خارقة. ولکننا عندما 
وقفنا أمام هذه التيارات الثقافية الغربية الجامحة وقفنا عراة مجردين من أي ثقافة 
قومية صحيحة» بل كان ما علق بأذهاننا من خرافات وترهات ثقافية شيعا أساسيا 
في ثقافتنا التقليدیت وهكذا اجتاحتنا الثقافة الغربية بكل قوتها ونحن في أشد 
حالات الوهن القومي» لأننا لم نعتمد على جذور أصيلة في مجابهة زبد الثقافة 
المستوردة» وعندما تمالكنا نهوضنا وجدنا آنفسنا في ضيا ع شبه کامل لذاتیتا 
الثقافية» ولم نستطع أن نكون ثقافة قادرة على Te‏ التطور السریع للثقافة الغربية» 
فكان هذا التناقض الذي اکتشفناه متأخرين» بین ثقافة غائبة أو مغلقة وثقافة متقدمة 
تفد إلينا من أكثر من طريق» طريق الستعمر أو المثقفين أو أي طريق من طرق 
الإستيراد أو الغزو الثقافى. وكنا نحاول منذ بداية هذا القرن أن نخفف من هذا 
التناقض» ولکتنا وجدنا أنفسنا أمام مشكلة ليس من السهل حلها دون معطيات 
ومنطلقات قومية واضحة. 


AY 


لقد استطاعت الثقافة الوافدة أن تحتل أماكن بارزة في قافتنا الجديدة. والواقع 
أننا نحن الذين صنعنا مشکلة الاحتلال الثقافي» ومازلنا نحمي استقرار الغزو الثقافي 
في تفکیرنا وسلوکنا واتجاهاتناه ندافع عنه في جميع جالات. إنها الدونية المبثوثة 
في صفوفنا بل في عقولنا وبخاصة عقول الطليعة A‏ ارت بأحضان الستورد 
(¿un‏ ولم Y gh‏ إلى التراث بل فرضت حجراً عليه. لذلك فإن الحديث عن 
الأمن یقی Ks‏ طالا آن الشعور بالدونية Lasts‏ وطالما أن الاعتقاد مازال شائعاً من . 
أن ما أخذناه عن الغرب وما نأخذه هو خير ما يساعدنا على النهوض والتقدمء Oly‏ 
کل محاولة لما يسمى بالتأصيل إنما هي دعوة إلى تجمید التطور والعودة إلى الماضي. 
إتنا بذلك نجرد أنفسنا وفكرنا وعقولنا من جميع معطيات ثقافتنا وتراثناء ونظهر 
بمظهر السلوب التعري أمام الغزو الثقافي» فنسكب بهذه القوالب الاستعمارية التي 
أزالت بعض ملامح ذاتيتنا الثقافية. ولابد أن نلاحظ أمراً ole‏ أن الذين نادوا 
بالأحذ عن الغرب وتقليده في إنتاجهم ومبتكراتهم لم یلقوا Lab‏ في الغرب ah‏ 
a‏ يحصل واحد من المفكرين أو الأدباء أو الفنانین الذين انضووا تحت التزعات 
: لتمغربية على أن یکن مدرسة عالية ینضم إليها جيل من التابعین أو یصفق لها 

1 من المثنقفين. 


ان 8 عن اتماء صادق لامتهم وحضارتهم. وحتی ولو كان الواحد منهم من 
البسطاء أو من Gaal als‏ 


لقد اختلف الأمر الیوم فلم تعد تبریرات الإنفتاح التي انتشرت حتى ا حرب 
العالية الثانية مسوغق فلقد استطاعت N‏ أن تکشف آکثر فأكثر عن 
مقوماتها احضارية والثقافية وإمكانياتها الاقتصادية والبشرية» وأصبح یامکانها أن 
تتكيف أكثر مع المستقبل» وأن تحافظ على ذاتیتھا التقافية وأن تکیف بين ترائها 
ومستقبلهاء تم ذلك بعد استکمال آسباب التحرر السياسي وبعد نضوج EN‏ 
الثقافی الذي انتشر بسرعة بعد النصف الثانی من هذا القرن. والذي دفعنا إلى 
تثبيت ملامح ذاتيتنا الثقافية. : 


۸٤ 


وثمة حركة كنا نسميها حر كة التأصيل ذ فی الفکر العربی قامت كي ale‏ نزعة 
التقلید والتبعیة وتقاوم ا الغربي لثقافتتاء وقد يكون من الأفضل أن نحدد 
تسمية هذه الحركة فنقول آنها «تعریب الفکر؛ أي أن نعيد إلى فکرنا هويته» فكلمة 
التأصيل شاملة ولکننا بالنسبة لنا نحن العرب فلابد من استعمال كلمة أكثر تحديداً 
وهي التعريب. 


ولكن كيف نستطيع أن نعرّب فكرنا؟ كيف نستطيع أن نعود إلى US‏ وثقافتنا 
الذاتية الأصيلة؟ والمؤكد أن ذلك لن يتم عن طريق رفض عصبي لمعطيات الحضارة 
العالمية» فقد يكون هذا العمل ونحن لم نجهز أنفسنا بالثقافة الذاتية الصحيحة خطراً 
ا وير کنا في حالة العدم الثقافي. نحن إذن أمام ثقافة تراثیة وثقافة عصرية. Je‏ 
علینا أن نوفق بينهما لكي نحقق ما أسميناه بالتحرر الثقافي؟ لابد أن نعید إلى 
الذاكرة بعض المصطلحات التي al‏ دارجة دوغا تدقيق کالتراثیة والعاصرة. 
فالترائية تداحلت مع الف بالاضي» فكان لابد أن يز بين الماضي وهو الزمن 
الذي انقضى ولا مجال لعودته» وبين التراث وهو جماع الحضارة الشخص 
بالمأثورات والکتوبات والبدعات. ولقد حاول التفکیر اللامنتمی أن یخلط بین 
الاضي والتراث لكي ببرر ا حاضر السياسي والتبعية الثقافية. أما العاصرة فليس 
المقصود منها إلا تقلید النجزات الراهنة التى يقدمها الغرب. ولقد استمر تأیید هذا 
الاتجاه من الطليعة المثقفة والسیاسیة إلى أن بدأت بالظهور النزعات الإيديولوجية 
والثورية التي سعت إلى تا کید الوجود القومي والثقافي التحرر. مم 
الذاتية الثقافية التي ابتدات باسترجا ع مقوماتها. 


إن المعاصرة نزعة تحمل فى باطنها معنى الاستلاب ومعنی تحریف الذاتية» وفي 
ظاهرها تعنى الانفتاح على الثقافة واكتساب المزيد من المعرفة المستحدثة. 


ونحن مع اعترافنا بأهمية ا وار الثقافي فاننا لا نقبل «المعاصرة» بالمعنى الباطني 
لها هدفاً لثورتنا الثقافية» بل نسمي بدیلاً عن المعاصرة «المستقبل». فعندما نتحدث 
عن الذاتية الثقافية فلا بد أن يكون في حسابنا البحث عن مستقبل ثقافي هو 
استمرار لمسيرة الإثراء الحضاري التي ابتدأها السلف أو ابتدأها كل واحد منا متمثلاً 


„I Spal 


Ao 


إن عملية متابعة البناء احضاري مسألة هامة في حرکتنا القومية وفي مساهماتنا 
الإنسانية» ولقد كان الانقطاع الذي تم في عهد الا نحطاط Í las‏ اء حتی بات يهدد 
الوجود القومى كله بالزوال» ولقد زاد في خطورة الأمر ذلك الإنعطاف المستمر 
pu‏ ثقافة Be‏ لقد تحول الإنتماء القومى پاتجاہ ذاتية مبهمة مغلقة» وكان هذا SL‏ 
ذلك الانقطاع عن ال جذور الثقافية آقامت دعائم وجودنا القومي. 


إن الوحدة ابق نسعی إلى تعزیزها ما تتمثل بتلك الوحدة الثقافیة التی 
أقامتها أجيال متعاقبة os‏ مفهوم واحد وفکر واحد وعقيدة وحدانية مشت ركة» 
وكانت هذه الوحدة هى رمز قوميتهم الوحدق فالقومیة کما نراها لنسنت إمتيازاً 
ونزوعاً عرقياً أو عصبياًء بل هی الذاتية الثقافية» هى الحضارة ذاتها. ولقد اشتركت 
الأجيال على اختلاف مذاهبها ونحلها ومواطنها بصناعة هذه الذاتية الثقافية» ولم 
يفكر واحد من أمثال ابن رشد أو ابن خلدون أو المعري أو الفارابي أو ابن سينا أو 
صلاح الدین ان یفعل ما فعل خدمة خصيصة ینتمی إليهاء بل ul‏ قدم ما قدمه 
نتيجة تفاعله مع فکر شامل وحداني ينتمي إليه» وهذه التفاعلات التوازية قدمت 
سمات الحضارة الواحدة» وانتماء الناس إلى هذه احضارة کون ذاتیة ثقافية واحدة 
اصبحت موجودة بالفعل ولیس بالقوة. 

إن الحفاظ على الذاتية الثقافية وحمايتها هو الطريق إلى التحرر الثقافى والسيادة 
الثقافية. وكما قلنا فى البداية» ob‏ سباب إنحلال الذاتية الثقافية لم يكن يبتدىء 
من عدوان خارجی وحسب» ولا تأكد من دعوة داخلیف وهو لا يستمر بفعل غزو 
ثقافي علني بقدر ما یستمر بفعل عقدة التبعية الثقافیة للغرب. 

اہ ہی مر _ الخطورة من اسستمرار الدعوۃ cal el‏ اسر 


لاشك أن الإنسان العربي اليوم أصبح آکثر من أي وقت مضی قادراً على إدانة 
التبعية الثقافية. ومقارنة بسيطة بين الواقع العربي قبل جيل واحد وواقعنا الحالي رغم 
ظروفه الصعبق تبين الوثبة التي حققها إنساننا في ST‏ الجالات. ولكن لابد من 
إعتماد «منهج» لتحقيق التحرر الثقافي» وآلة هذا المنهج هي الانسان النتمي الذي 
ننشؤہ معافى من العقد الدونية ومن السلفية ا حرافیة Lal‏ 


AX 


إن ثمة طاقة موحدة ضخمة ترفد هذا الانسان وتجعله آکثر قدرة على تحقیق 
النهج. ولکن هذه الطاقة البشرية والادية والثقافية ليست طاقة متحررة» ومازالت 
معرضة للاستلاب بسبب عدم التمكن من ترشيدهاء بل إن هذا الاستلاب انقلب 
إلى نوع من الافلاس 

فلقد نفخ الأمبریالیون في بالون الطاقة حتی أوشك على الانفجار» ولم نستطع 
أن نستفید من ضخامة الطاقةء فلا الملايين ا حمسون بعد EU‏ من العرب استطاعت 
ol‏ تضع US‏ لعدوان ¿a‏ لاحد لوقاحته وتحديه. ولا مات اللیارات من 
الدولارات البترولية استطاعت أن تحقق أبسط حدود التکامل | الاقتصادي ولا عراقة 
التراث وروعته الواضحة على „ST‏ رقعة من العمورق من الأندلس حتی آندونیسیا 
استطاعت أن تحررنا من عقدتنا الدونية إزاء الحضارة الغريية. 

وکان لابد من ترشید هذه الطاقة. فالطاقة البشرية الضخمة التی غرقت فی 
ا امات متفه رش دنا ف ہس الس el‏ ار مت ال 
استیراد إيديولوجيات عجيبة وفرضتها على ا جردین من ذاتيتهم التاريخية والقومیق 
هذه الطاقة تعيش آقسی أنواع التشرذم والانقسام. 

والطاقة الادية أصبحت أرقاماً مجردة لم نستطع ترجمتها إلى واقع متقدم إلا 
ضمن نسب ضثيلة جدا. والطاقة الثقافیة مخزونة فى دور ا خطوطات والتاحف 
نزورها أيام الأعياد والجمع. ۱ 

إن عاملاً مشتركاً بين هذه الطاقات الثلاث بقى منفصلاً عن الانسان العربی» 
وهذا العامل هو الإنتمای لقد تغلغلت في ا جتمع العربي نزعات سياسية مذهبية 
وعصبيات مختلفة قضت على وحدة الانتماء العريي» حتی في مجال الدین» فلقد 
أصبح هناك عشرات المذاهب والشيع والاتجاهات. 

وسری مع تضخم الطاقة النفطية حول في مفهوم الإقتصادء فليس الدخل 
القومي نتيجة العمل المشترك التضامن, بل نتيجة تدفق أبار لا يسهم في إنتاجها 
إنسان» ولذلك انفصل Lidl‏ عن فعالية ا جتمع لكي يرتبط بمفهوم الکنز الطارىء 
وانقلب الاقتصاد من اقتصاد عمل إلى اقتصاد حظ وأصبح الإنتماء إلى الثروة 
للادیة إنتماء عفوياً مجانياً. 


۸۷ 


وشن الانفصال عن الطاقة الثقافية تحدثنا as‏ پاسهاب» بل أصبحت هذه الطاقة 
da lus‏ وفى أحسن الحالات أصبحت فولكلوراً ومتحفا وقطعنا أي انتماء بهذه 
لطاقة على حساب العاصرة. وییدو الوثاق الشترك الذي يربط بيننا وین هذه 
الطاقة مفقودا ومعنى آخر إننا منفصلین عن هذه الطاقة. 


وسواء كانت الطاقة بشرية أم مادية أم ثقافية» فهي مشتركة بین أفراد هذه 
المجموعة» فالناس ارتبطوا بروابط كثيرة من أهمها اللغة والدين والتاريخ» والثروة 
الاقتصادیة متکاملة cl oy‏ هذه اجموعة ولا تنمو إلا بتحقيق التوازن بين الاستثمار 
والأزدهار» والطاقة الثقافية هي نتاج الأجيال التعاقبة على إختلاف مشاربهم وضمن 
إطار حضاري واحد. 


وترشید هذه الطاقات Lal‏ يتحقق بالإنتماء الكامل لهذه ell ds sl‏ حدة 
التجانست وإلى هذه الطاقة المادية العامرة وإلى هذه الثقافة dy yall‏ الواحدة. 


ومسألة الانتماء ليست حديثاً فی العنصرية أو دعوة تكتيكية لتحقیق نظام Lely‏ 
هي مسألة حماية الذاتية؛ مسألة توضیح ملامح الشخصية الحضارية والتاريخية 
جموعة من | 

وعندما نعيد السؤال عن طريقة حماية الذاتية الثقافية أو الشخصية احضاریة 
يتبين لنا العنی الحقيقى للأمن الثقافى الذي لا نراه متحققا لأننا نضيع في حقول 
اللاإنتماء متنقلين من ثقافة وافدة إلى ثقافة غازیة مستمرئون هذه التبعية» ومعلنین 
بصوت جهوري bil‏ نبحث عن التقدم» عن العصر الجديد. ونرفض الحضارة بکل 
آثارها وأحداثها. 


إن الخلط بین الماضي والتراث» بين المعاصرة والتبعية» بین الذاتية والعالمية» بين 
الإنفتاح والتبعية» أورث لنا مركباً من الإنحرافات التي جعلت حدودنا مفتوحة لوباء 
مستساغ مازال ینهش من وجودنا الثقافيء ورغم بوادر الوعي فلقد تر كنا تائهين في 
دوامة الهوية والتبعية» كما يبدو واضحا في قطاع ثقافي محدود هو قطاع الابداع 
الفني الذي ينفرد به هذا الكتاب. 


AA 


y‏ الدعوة إلى تأصيل الابداع: 


مر الفن ا حدیث في البلاد Al‏ 2 بمرحلة طويلة کان فیها یستمد أصوله من 
تقاليد الفن الأوربي الذي انتشر واسعاً في العالم؛ ء و کانت الثقافة dy all‏ قد انفتحت 
نحو الغرب بدافع التقدمية والنهضة وعندما ceil‏ معاهد وكليات الفنون الجميلة 
في العواصم العربية» کان النهج و کانت البرامج التبعة مستقاة من الأول الأوريةة 
كذلك فان الفنانین الذین درسوا الفن في اُورباء عادوا ومعهم مکتسباتهم الغربية ثم 
إن الفن الحديث جدید في عالم الثقافة العربية» وتقالیده وجمالیته مختلفان عن 
تقالید وجمالية الفن العربی. 
ولذلك فان الفنان العربي لم يكن بمقدوره في البداية أن یوائم بین الفنين أو بين 
مفهومي هذين الفنین» وعندما نادينا منذ الخمسينات بضرورة تأصيل الفن العربي؛ 
لم يكن قصدنا العودة الكاملة إلى الماضي لاستنساخ الفن العربي» بل كان قصدنا 
أن يقوم الفن الحديث ومن خلال مناخ الثقافة المعاصرة على امول عربية» لها 
جذورها في مظاهر الفن العربي عبر التاريخ. ونحن نرى انه ليس من خيار أمام 
الفنان العربي في التوجه إلى فن آخر غير الفن العربي؛ كما نعتقد أيضاً أنه ليس من 
فن أصيل لا يرتبط بظروف العصر الفكرية والثقافیة والفنیق ولهذا أیضا فانه لیس 
من خیار أمام الفنان أن يكون أصولياً فقط أي مقلداً وناسخاً للفن القدي» أو أن 
یکون معاصراً فقط أي مقلداً لتيارات الفن الحديث في العالم. فالفن العربي یتجه 
ولا شك نحو التأصیل ضمن شروط العصر. 
توضیح فلسفة التراث: 
لم تكن الدعوة لتأصيل الفن دعوة عاطفية» صحیح أن بناء الانسان العربي 
یتطلب bay Lal‏ حضارية عربية. والفن كغيره من النشاطات الإبداعيةء إنما يعبر 
عن روح مق ولإن هذه الروح Le)‏ تتجسد في معطیات الحضارة» والفن tel‏ في 
هذه الحضارة» ob‏ بناء الشخصية الثقافية العربية لابد أن de‏ علی التراث الفني. 


ولقد کان لابد من دراسات تسعی vel‏ توضيح أبعاد فلسفة هذا التراث الفني» 
وإلى تنظيره وتنقيته من الأفكار الثابتة التي علقت به والتي وصمته بأنه مجرد تزویق. 


۸۹ 


LS‏ لابد آن نتجه إلى إبراز تلك الخلفية الفلسفية للفن العريي ما دعوناه 
بالجمالية العربية» وأن نحلل الرقش العربي» من حيث هو فن تجريدي یقوم على 
تشکیلات pil‏ رموز صوفية. كذلك قمنا بتحلیل التصوير التشبيهي سواء کان 
تر Illustration La;‏ أو كان غنمة Miniature‏ وعر ضنا الاسباب القيقية لعدم 
الحاكاة والتناسب وإملاء الفراغ في اللوحةء وتحدثنا عن منظور روحي مختلف UE‏ 
عن النظور الهندسي في الفن الاوربي. 


y‏ البحث عن الجمال الحض: 


إن التزوع إلى التجرید في الفن العريي برتبط بمفهوم فني خاص مآله أن الصورة 
يجب أن تتجه نحو المطلق» ولیس نحو ا حدد أن تتجه نحو الجمال ا حض «الجمال 
با رای کی تال الأشياى دوهی تال des‏ المادية والشرورة: 

ما الجمال احض فإنه مجرد عن المنفعة» هو جمال فني وليس هو جمال نسبي 
مرتبط بأهمية الشيء» فالفنان الأوربي كان يرسم الوجه الأجمل» والتوب الأكمل 
والطبيعة الأكثر بها وكان يرفض أن برسم وجهاً مشوهاً أو أطلالاً أو قذارة ماء 
كما أصبح يفعل في عصرنا الحديثء» ذلك أن ا جمال في فنه كان جمال الشيء 
قبل أن يكون جمال الفن. 

الفن العربي مرتبط ولاشك بالفكر الوحداني» وهو فكر إسلامي ولكنه أيضاً 
فكر فلسفي يحدد موقفاً من الأشياء ومن الخالق» فالله واحد لأنه مطلق, أما الأشياء 
فهي نسبية ولكنها مع ذلك آية من إبداع هذا الخالق الطلق» ولقد وجد الفنان 
العربي والمسلم أن إتجاهه نحو صيغة مطلقة يقربه من أساس الأشياء وليس من 
صورتها التي يجب أن تكون رمزية تصدر عن خياله وتصوره. 

ولابد أن هناك أفکاراً أخرى يكن أن تدخل في بناء النظرية الفنية العربیق 
عرضناها في كثير من مؤلفاتنا. 

آ - أصول الفن العربي: 

الفن العربي قبل الاسلام» ليس هو فقط فن اليمن والجزيرة العربية خلال الألف 
الأول قبل الميلاد. بل هو الفن الذي ظهر في جميع البلاد العربية» من الرافدين إلى 


۹ ۰ 


سورية وحتی المغرب العربي ذلك أن الحضارات القدية التي يطلق علیها إسم 
الحضارة السامية هي حضارة عربية» يشهد على ذلك اللغة والأدب ووحدة مفهوم 
الفن» والفن الاسلامي الأول كان إمتداداً للفنون المنتشرة في البلاد العربية قبل 
الإسلام» وهي فنون فارسية ویزنطیة ولكنها شرقیة أخذت مقوماتها من الفنون 
الراقدية والشررة السابقة لها 


وعلى هذا فإن الفن الإسلامي غير العربي» على الرغم من وحدة أواصره مع الفن 
الاسلامي العريي» فانه يتميز بتأثیرات تراثية محلية على أن مفهوم الفن العربي كان 
منتشرا تبعا لانتشار الفکر الاسلامی واللغة العريية وبنفس القوة. 


ب - تقییم الفن الحديث: 


إن عملية تقييم الانتاج الفني ا حدیث مختلفة يإختلاف الغرض من التقييم» فإذا 
كان غرضنا هو أن نحسن قراءة وتذوق العمل الفني وأن نعرّف به تعريفا صحیحاء 
كان لابد أن نقيم نقدنا على دراسة معمقة للأصول الفنية وامحمالية التي ینتسب 
العمل الفنى إليها. فإذا كان العمل الفنی واقعیاً أو سريالياً أو تجریدیأء فان دراستنا 
لابد أن تعتمد علی مفاھیم الفن رت تا في الغرب. ويجب أن نوضح أنه 
أصبح للفن في العالم الغريي جمالیات متعددة» فالفن التجريدي أو فن الأوب آرت 
لا يمكن أن يفهم من خلال علم الجمال التقليدي في الغرب. 


أما إذا كان غرضنا من التقييم هو تحديد الأصالة في العمل الفني» فاننا بذلك 
لابد أن نعتمد على الاسس الجمالية الخاصة بالفن الذي ندرسه لذلك فنحن ننادي 
بضرورة تقييم الإنتاج الفن العربي على أساس إنتمائه العربي» ذلك أن هذا الفن 
يعيش في مناخ احضارة العربية والقضايا المصيرية العربية» وينزع إلى خلق مستقبل 
عربي. ولقد مضى عهد ١‏ لاستعمار الثقافي وعهد الإستيراد الفكري والفني» وجاء 
عهد الاستقلال الثقافی وعهد بناء إنسان عربي له رسالة حضارية لابد أن يؤديها في 
العالم المليء بالتناقضات والغموض والقلق. 


۹۱ 


ى فن واحد ذو فلسفه Alem‏ متميرة: 


لم تكن مهمتتا أن نضع سس أسلوب فني معاصرء فنحن لا : نسعی إلى تحدید 
بعالم أسلوب حديث» قد يكون هذا شأننا ونحن نمارس العمل الفني بذاته» ولكننا 

فى مجال التنظیرہ فإننا نسعی إلى Lal‏ اح معالم فلسفة جمالية كانت دائماً جزء من 
erat‏ الفكرية والعقائدية» وكانت دائماً مقهوماً من مفاهیم الثقافة cay all‏ ولقد 
أوضحنا دائماً of‏ هذه الجمالية العربية مختلفة عن أي من الجماليات us Y‏ وان 
الجمالية الغرییة ليست هي الوحيدة ولیست هي ا مقیاس في فهم وتقييم الفن العربي 
التقليدي أو الحدیثء بل هي الجمالية الفنية العربية أو علم الجمال العربي. فثمة علوم 
للجمال أو فلسفات للفن مختلفةء فالی جانب فلسفة الفن الغربي هناك فلسفة لکل 

بن افق الهندي والصيني والأفريقي والمصري القديم والرافدي والفن العربي» ولا 
نستطيع أن نفهم هذه الفنونء قديمها وحديثهاء إلا من خلال الفلسفة ال خاصة بكل 
فن من هذه الفنون. كذلك لا نستطيع أن نطور Lb‏ من الفنون» إلا من خلال 
وضوح الخلفيات الفلسفية لكل فن. فإذا كان مسار الفن الغربي منطقياً» oS‏ 
تطوره كان دائماً ضمن نطاق وحدة مفهومه حتى ولو تخلل هذا التطور خروج عن 
المألوف واستبعاد عن الواقع. 


لعلنا وصلنا تا قناعة أن a‏ شیم A‏ العاصر يتطلب تحديداً لمفهوم الفن العربي 
من خلال نظرية واضحة العالم. 


إن مسألة تنظير الفن العربي» هي جزء من مسألة تنظیر الفکر العربيء إن ما سعينا 
إليه في دراساتنا هو وضع أسس مستقلة للجمالية العربیة کصورة من صور تنظير 
الفن. وثمة إتجاهات في تنظیر الفن في العالم» بعضها یسبق المارسة الفنية ویحدد 
شكلهاء وبعضها الآخر يحلل ویفلسف التجربة الفنية. وبرأينا أن عملية التنظیر 
الأولى تعنى وضع إيديولوجيا تكون قانوناً للممارسة الفنية» وهذا يعني إنتفاء ا حریة 
الإبداعية» وفرض إرغامية على العمل الفني وتوجیهه يإتجاه AA‏ آحری قدتکون 
وسيلتها الأجدى هي غير الفن. وعملية التنظير الثانية» هي التي تأتي UE‏ ونقداً 


ar 


ill el‏ وتکون صحيحة إذا كانت التجربة لتحدد موقفاً أساسياً من الحياة 
في مجتمع معين او ضمن حدود شخصية ثقافية محددة. 

ونحن نری أن عملیة التنظير هي ٍستقراء لعناصر مفهوم الفن بالشکل الذي 
طرحه مفكرون وفنانون عرب منذ القدم وهي تأويل فكري نظاهر الابداع الفني 
على مسار الحضارة العربية. 

ونخلص إلى القول إن فلسفة الفن العربي ليست إيديولوجيا وليست قانونا يطبقه 
الفنانونء طوعاً أو das‏ بل هی الخلفية الفكرية التى تساعد الفنان» أي فنان» فى 
تحديد مسار إبداعه الفني» وفي حماية شخصيته الفنية من التشرد. 1 

ثم إن طرح هذه الفلسفة هي الطريق لإيضاح معالم الجمال الفني بالتسبة 
للمتذوق عامة وبالنسبة جيل المثقفين الفنيين بصورة خاصة. 

لقد استغرق الفنان العربى ضلال الإتجاهات الفنية العالية المتضاربة والمتناقصة 
والتي تدور بین قطبين متباعدین» الواقع والعدم. وكان لابد من إرشاد الفنان إلى 
الطريق الجادء وهذا ما أطلقنا عليه عبارة (التأصيل) وكان ذلك منذ الستينات» 
وكانت دعوتنا إلى التأصيل محاولة لتنبيه الفنان إلى حاجة ا جتمع لفن منبثق عن 
ترائه وحاجاته ومطامحه القومية» وكان LY‏ أن نتحمل مسؤولية البحث والتقصى 
لإيضاح معالم جمالية فنية عربية متميزة» لم نبتكرهاء ولکتنا كشفنا النقاب عنها. 

في مجال الفن التشكيلي» تجلت رغبة الفنان» مصوراً كان أم نحاتاً في البحث 
عن هوية عربية متميزة في الفن» عن طريق العودة إلى مخلفات التراث ومحاكاة 
ما قدمه السلف مع بعض التحوین لقد كانت هذه خطوات جادة وواعدة في 
مجال التأصيل» ولكن كثيراً ما كانت هذه ا حاولات سطحية» ويعود ذلك إلى عدم 
الدخول إلى أعماق الصيغ الفنية والأشكال التي قدمها الفنان العربي في السابق» 
وإلى عدم التمكن من إكتشاف أسرارها وألغازها والقيم الجمالية فيها. فلم يستطع 
أن یفسر أسباب التحوير في تطوير الأشكال الإنسانية أو الحيوانية أو الطبيعية» ولم 
يستطع أن يفسر أسباب الإبداع في تنميق وتنميط الخط العربي» أو في تجريد 
الأشكال وتحويلها إلى عناصر هندسية أو عناصر نباتية رمزية» لم يستطيع أن يعرف 
ماذا خرق الفنانون قواعد المنظور البصري. وما هي أسس هذا الخرق» وهل كان 


ar 


خرقاً أم أن ثمة منظوراً مختلفاً عن النظور البصري الرياضي كان العربي قد بنی 
عليه فنه التشبيهي» كما أنه لم يعرف لاذا حاول الفنان إملاء کل فراغ في لوحتهء 
إن ثمة تفسيرات غريية كان قد قدمها د بعض الدارسين ما زاد في غموض المسألة 
وجر الفنان إلى الوقوع في عملية تقليدا أو تكرار أو تحوير مفت عل لصيغ الفن 
العربي. 

م محاولات تأصیل الفن الحدیث: 

سار الفنان العريي ال حدیث یاتجاه تأصیل الفن في محاور ثلاثة. 


- احور الشعبي 
۔ ا حور الکتایی 
جا ضر Sis‏ 

- الاتجاهات الشعبية في الفن الحديث: 

لقد فطن الفنانون الحديثون لأهمية البديهة في الفن» واستطاعوا إقامة إتجاهات 
أكثر أصالة من الإتجاهات العالية المشهورة ذاتها. وحافظت هذه الإتجاهات على 
a‏ عنشتها وعرت عن رز ورقف م رین على الرغم من سريان هذه 
الاتجاهات فی اعمال بعض الناشئين. a‏ أن هذه الإتجاهات «البدیهیة» هي 
استمرار لتقليد فني عريق نری جذوره في لفن السوري القديم. وتشهد Sado‏ 
حلف (الألف الرابع ق.م) ) وآثار الفن aye‏ والفنون المسيحية ثم في فى الفن 
الإسلامي على إختلاف مدارسه. 

فالشواهد النحتية أو التصويرية التي عثر عليها في أرسلان طاش أو في عين دارا 
أو في دورا أو روبوس أو في مريمين أو التي بدت في كنائس أفاميا أو في قصور 
الأمو coy‏ هذه الشواهد تعطي الدليل على أن «البديهية» كانت المیز القومي للفن 
في هذه المنطقة. 


واستمر هذا a‏ سائداً في لقرون لا 5 نوا 2 على Sas‏ 
صبحي التيناوي 0+027 O‏ 


۹٤ 


على أن ما يقدمه القنانون العرب العاصرون من آعمال «بديهية» قد ینزلق نحو 
التنميط أي النقيد بتحویرات ثابتة تفرض على الأشیاء حسب نمط يقرره الفنان 
عقلياً. وسواء أكان هذا النمط مستمداً من تقالید راسخة أو من قواعد جمالية 
موروثة» فان هذا العمل ینفی البديهة ویزیف الاصالة. 


إن أزمة الفن الحديث تكمن في إنحراف الفنان نحو النمطية. وعلى الفنان 
العربي لكي يستمر أصيلاً في فنه وقادرا على تثبیت تثبيت الهوية العربية للفن الحديث» أن 
یتجنب النمطية oly‏ یحافظ علی موققه Pt‏ او 


ب - الفن الکتاں والهویه: 

إن الفنانين الكتابيين أو الطغرائيين لا تربطهم مدرسة أو نظرية» بل لم ينعقد 
بینهم Ar‏ جامع؛ ما عدا cli)‏ جماعة البعد a‏ في العراق. ولكن ما يربط بين 
هؤلاء هو إيمانهم ob‏ ا حرف العريي Saas‏ کان el‏ کلمت كان صيغة فنية 4 wis‏ 
آهمية أو ذات قدسية. وتطور في فن الخط مع تطور فن الرقش العربي» ولكن الفنان 
الحديث» وقد وجد نفسه یتمتع بحقوق لا حد لها في التمثیل والتعبیر والابداع. 
اجه نحو الكلمة العربية فوجدها Oa‏ حد لتنوعها. وقد 
يكون أحمد شرقاوي «المغرب» قمة في استعمال الصيغ م الشعبية المجردة والأحرف 
امجردة» e‏ ن سامي برهان «سوریة» كان منذ عام 9 Jal‏ من قام یاستعمال 
الكلمة العربية كحد لتكوينات تشمل هيئاته التشبيهية» ويستفيد یوسف سيدا 
«مصر» من الكتابة العربية الكاملة في تكوين لوحاته. شأنه في ذلك شأن سامي 
Olay‏ فى مرحلته الاخيرة. 

على أن وجيه نحلة «لبنان» یتخطی الأرتباط المسبق بالمفهوم التجريدي لكي 
«العراق» بين الصورة المتأثرة بالفن الرافدي أو الفن الشعبي ويضعها في تكوين مؤطر 
بشرائط من الألوان أو الأحرف أو الکلمات. ويعطي AS‏ يعقوني (سوریة) مجالا 
في مساحاته الخلفية للكلمة العربية» أما ناجي عبيد (سوریةہ فإنه یمود إلى تقاليد فن 
التصویر الشعبي» ویربط أحمد عبد العال «السودان» الكلمة وا حرف بالصورة. 
ويفرض رافع الناصري «العراق» على الفن التجريدي الغربي صيغاً كاملة واضحة من 


qo 


العبارات والجمل. على نقیض علي عباني «لیبیا» الذي يوزع هذه ا جمل فى 
مساحات توازیھا مساحات آخری من الألوان آو الرقش امرد. ويقلب عبد 0 
أرناؤؤط «سوریة» الكتابة إلى رقشء lu‏ تصبح عند محمد حميدي (SA‏ 
ہر صوفية هندسية» وهي كذلك عند شاکر حسن آل سعيد «العراق»» ولكنها 
عفوية دی هندسیت ویحاول جمیل حمودي «العراق» أن یخلق للحرف La‏ 
ise‏ وظلاً وتبدو الأحرف لديه متوضعة ة أو متداخلة بخاماتها ا ختلفة۔ 


وینتقل محمود حماد «سوریة» من الكلمة الواضحة عند كثير من الكتابيين إلى 
الكلمة اللغز أو الطلسم حيث تصبح جذابة fe‏ لوحة تجريدية تکونت بحصافة 
وذهنية واعية» بینما نرى حامد ندا «مصره وقد أصبحت الكلمة أو ا حرف لديه 
صيغة شعبية أو بدائية في لوحة تحمل هذه السمة. وينسج تركي محمود بك 
«سورية» بساطاً شعبياً من العبارات الكاملة التي تكون موضوعا. 


أما حامد عبد الله «مصر» قلقد رسم بالكلمة أو بالحرف أشكالاً مألوفة ولکنها 
بقيت رمزية. وحاول محمد بن خده «الجزائر) الإفادة من عالم بول كلي فيستعمل 
الكلمة العربية بأسلوب تجريدي. ويصيغ نجا مهداوي «تونس» من الخط العربي 
القدم aa‏ مجردة. 


لقد تعدد الفنانون الکتاییون, أو الذين استعملوا الکلمة لتجربة من تجاربهم 
الإبداعية» ونذكر منهم حمدي خميس وصلاح کامل, )24( نت ER‏ 
= وأحمد سعید عمر وسالم جميعي «الکویت» والأخيران سعيا إلى الكتابة 
ضمن مناخ شعبي. وفي لبنان رفیق شرف وعادل الصغیر ولوریس غريب وسعید 

ejes‏ وفي فلسطین توفیق عبد العال وسلوی روضةء وفي الغرب محمد سرغيني 
وأحمد حميدي ولطيفة التيجاني وفي العراق تركي حسين علوان وغازي 
السعودي. ومن النحاتین AY‏ أن نذ کر الفنانين الکبیرین جمال السجيني (مصر) 
ومحمد غني حكمت «العراق» الأول بأعماله النحاسية البارزة» والثاني بتكويناته 
المجسدة الكتابية. jy‏ الكتابي في السودان على يد فنانین رائدين هما 
محمد شبرین وابراهیم الصلحي اللذین مسا الفن في er‏ ومضى ابراهيم 
الصلحي إلى لندن لكي یدرس في مدرسة سلاید واشتهر بأسلوبه الكتابي البتکر. 


۹٦ 


- الئمنمات 419619 : 


لقد استهوی هذا النوع من التصویر اٹ حور البسيط الفنانین منذ الخمسينات» 
وكان يحدوهم في ذلك الخطوات الجريئة التى قدمتها مدارس الفن الحديث. ولكن 
حركة التعریب والتأصيل التي ظهرت مؤخراً : Va,‏ يعض الفبانين 
المصورين إلى إستيحاء أسلوبهم الجديد من فن الترقين أو فن المنمنمات: واشتهرت 
فارس بهذا التوع من الفن المنمنم وبلغ فنانوها القمة» كما حفلت مخطوطات 
العرب بالمرقنات ونموذجها الأشهر أعمال الواسطي. ولابد من أن نشيد بأهمية 
المنمنمات في تاريخ الفن الإسلامي في إيران وفي تركيا. فلقد عبر عن روعة 
الضمون الروحي الذي أخذه الإيرانيون من الإسلام؛ ومع أن كلا الفنین» النمنمات 
والترقين هو للراوية الأدبية أقرب منه للرمز والزخرفة» فان المنمنمة تعتبر قمة تطور 
الفن التشبيهي الذي انتقل من سورية والعراق إلى إيران في أوج زدهارها. ولقد 
ظهر من الفنانین العاصرین من استمد أصالته من حد هذین الفنين النمنمات أو 
الترقين. ويقف محمد راسم «الجزائر) في قمة الفنانین الذین مارسوا فن النمنمات» 
بل كان أول المبشرين بعودته» بأسلوبه الرصين المتقن الذي يتجاوز فيه أعمال بعض 
الرقاشين والرسامين العرب والفرس في ماضيء وكان راسم متأثرا ٴ با مناخ الفني 
الذي عاشه مع آبائه من الرسامین» حيث 2 سم الرسام منهم» ولكنه بزهم 
ولاشك ووصل بهذا الفن إلى قمته: (إنه بفکره التحلیلی البصی واحساسه 
الرهف. قد استطاع أن ينقل في کل عمل من أعماله الفنیة جوا من الأجواء التي 
كانت غنية بزخرفة صرفةء ولکنها تنتمي إلى الوسط الاجتماعي السائد في ذلك 
العهده. ولقد بقي محمد راسم وفياً أميناً للتقالید الفنية المجددة» ویرجع إليه الفضل 
في إغناء الواضیع القديمة في المنمنمات أو الرقش والكتابة بعناصر وخیالات حديثة 
تتسجم مع مفهوم العصر. كما استطاع بأبحاثه الجديدة أن ينفخ في المواضيع 
القديمة روحا جديدة تكشف عن مدی تعلقه بأصوله وعصره. 


أسهم محمد راسم في تكوين جيل من الفنانین الجزائريين الذين تابعوا أسلوبه في 
المخمنمات الحديئة وفن ن الترقين» نذ کر منهم محمد تام ومحمد er‏ اللذين انتقلا 


۹۷ 


بهذا الفن خطوة أوسع نحو الواقع اليومي» لقد اتجه تمام نحو البحث عن أعمال 
القدماء والإستيحاء منها وبعث قيمتها ضمن إطار الظروف المعاصرة. 

ويعتبر سعيد تحسين «سورية» وهو من رواد الفن أيضاء من أبرز من تفهم روعة 
فن الترقين وا منمنمات» فمزج بينهما في اسلوب دقيق مبسط عبر فيه عن واقع ا حیاۃ 
والتقاليد في الشام. على أن ممدوح قشلان «سورية» يقف خارج تقاليد الفن 
الاسلامى مأخوذاً بالمساحات الهندسية التی أخذها عن التكعيبية لكى يبنى بها 
مواضيع شعبية صرفة. وعلى نقیض ذلك يحتفظ مصطفى u‏ «سورية» الذي 
الترقين» ولكنه يستعير مواضيع شعبية من ايطاليا أو إسبانيا ويضفي عليها ألوانا 


وحشیه. 


وما لاشك فيه أن نعیم اسماعیل «سوریة» يبقى من أقوى الفنانین العاصرین 
والتحدیت. آما جلال عبد الله «تونس» فلقد أعاد تقالید الفن الاسلامی العربى بل 
والفارسي وأضاف إليها رونقاً جعله في مستوی عمالقة التصویر العربي امحدیث. 
ولعل الزییر التركي «تونس» من آقوی اجددین واجراهي لقد fail‏ بوقت واحد 
بالواقع اليومي في تونس وبالتقالید وعبر عن ذلك بطريقة ترقينية مبتکرة BASS‏ 
عن BLE‏ حديثة واسعة» ولکن لا يفقد مفهوم الترقین الذي یذ کرنا بقوة بمدرسة 
بغداد ولکن برؤية مغربية واضحة. 

وسعاد العطار «العراق» على اتجاهها السریالی تبدو واعية تماماً محدود فن 
المنمنمات» ولكنها تنظر إليه بعین تحليلية فتکشف عن آسراره بهارة ضمن حدود 
تقنیات جديدة. 

ما ابراهيم الصلحي «السودان» فهو لم يطلع على تراث ترقيني واسع» ولكن 
بصيرته تبقى مفعمة بمفاهيم هذا الفن العريق. 

وتحاول جاذبية سرى «مصره أن تلتصق پاستمرار بمفهوم الترقين» ولكنها تحاول 
التأكيد على نزعة بدائية تبدو مقصودة. وينحاز هنري زغيب «لبنان» نحو فن 
المنمنمات بوضوح ولكنه يتعمد التعبير من مواضيع معاصرة جداً. أما محمد بن 
علال «المغرب» فإنه يبقى أميناً لمفهوم التصوير الاسلامى. 


۹۸ 





مراجع من كتب المؤلف 


۰۱۹۷۹ الفن ا حدیث في البلاد العربية ۔ الیونسکو ۔ دار ا جنوب ۔ تونس‎ ١ 
VAAL رواد الفن الحديث في البلاد العربية ۔ دار الرائد العريي - بيروت‎ Y 
۱۹۷۰ الفن والقومیة ۔ والثقافة ۔ دمشق‎ ۳ 

٤۔‏ الثورة الثقافية dy wl‏ ۔ طرابلس ۔ LS‏ ۱۹۸۰ 

٥‏ ۔ جمالية الفن العربي ۔ الکویت ۱۹۷۹ عالم العرفة 

٦‏ ۔ دراسات نظریة في الفن العربي ۔ القاهرة ٤‏ الهيئة الصرية للكتاب 
Y‏ الفن الاسلامي ۔ دار طلاس ۔ دمشق ۱۹۸۲ 

۸ ۔ الخط العربي ۔ دار الفکر ۔ دمشق ۰۱۹۸۰ 

۹۔ خطاب الأصالة في الفن والعمارة - ا جلس القومي للثقافة العرية — الرباط 
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الفصل الخامس 


الحداثة العسربية 
AS‏ 


ly‏ العربية ومسألة العالية 
oy ۳‏ العاصرة والتبعية 


الفصل الخامس 





الحدانه العربية 


اد نسبية الحدانه 

تحدثنا عن مفهوم الحداثة بوصفها إتجاهاً ثقافياً انتشر في الغرب خلال هذا القرن» 
اتجاه يقوم على مناهضة الواقع والطبيعة والقاعدة» حتى وصل إلى العدمية والعبث. 
ثم تحدثنا عن إتجاه ما بعد الحداثة الأوربية, وبقي أن نتحدث عن مفهوم الحداثة 
عندنا وعن علاقته بحداثة الغرب. 

عندما استعملت كلمة «الحداثة»» للدلالة على مرحلة جديدة من مراحل التطور. 
ee‏ 
«الحداثة» ذاتها والتي تقابل العراقة. ولیس من تاريخ خاص Y‏ ينقسم إلى BE‏ 
وحدیث, ولکن هناك إختلاف نوعي وكمي بين «حديث» هنا و«حديث» cla‏ 
كما أن ثمة اختلافاً بين عریق Ul‏ وعریق أمة أُخری؛ فما هو حديث يبقى نسبياً 
Ny‏ وجوده حتمي 

وعندما نتحدث عن الحداثة لابد أن نحدد هوية هذه الحداثة» هل هى حدائة 
اوربا أم tle‏ إفريقيا أم the‏ العرب. عندها سنجد of‏ لكل حدائة خصوصية 
وحدودا مختلفة. 


۱۰۳ 


على of‏ هذه ا حدائة النسبية قد تتشابه أمام عاملین الأول إذا كانت الظروف 
الحضارية فی مجموعة مجتمعات متشابهة» کا دائة الأوريية والحداثة الأمريكية» 
وعندها يصل التشابه إلى حدود التطابق. 


وا حالة الثانية إذا كان التشابه نتيجة تأثیر خارجى وحيد الطرف؛ وعندها تکون 
الحداثة دخيلة وقشرية لا تصل إلى الجذور. 


ولابد من الاعتراف أن موضوع الحداثة يأخذ محله الكبير ذ في أوربا التي شهدت 
حدائة سريعة وكثيفة لا نظیر لها في El‏ بل إن الحداثة بمعناها المدرسي تنطبق 
Y‏ على JL‏ الحضارة iy all‏ وحدهاء Li‏ احدائة في العالم الثالث فإنها ظواهر 
متنوعة لابد من دراستها مستقلة للتعرف على نواحي الأصالة والتقلید فیها. وهکذا 
كان لابد من دراسة الحداثة في البلاد العربية» وتحدید أبعادهاء ومقارنتها بملامح 
الحداثة في العالم الأور ۳ الذي جعل ال حدائة منهجاً لتطوره. 


وتتميز ملامح الحداثة في البلاد العربية اليوم بالخصائص التالية. 


بالوعي القومي الذي حقق الإنفصال عن السلطان العثماني الذي كان يعتبر 
نفسه خلیفة المسلمين. وبالبهضة العربية التى دفعت العرب إلى تعزيز الاهتمام 
بلغتهم وتاريخهم 

ثم بالتحرر وتحقيق الاستقلال بعد عهد من التبعية السياسية للغرب الذي حل 
بشکل أعنف وأصعب محل السيطرة العثمانية. 

2 التي أصبحت هدفاً للمفکرین والسیاسیین. 
الدول العربية ذات الأعباء الجسيمة» آو عن ظروف Ave‏ والتقافة في 
الدول البترولية الغنية. 

على أن ملامح الحداثة الأصيلة في البلاد العربية لم تأخذ مداها بعد ومع ذلك 
مازالت الحداثة شعار العصر العربي الحديث. 


لا 


۲- الحداثة العربية ومسألة العالية: 


لقد e‏ الغرب أن يحقق إنفصالاً عن الدين» في الفلسفة والأدب والفن 
والسياسة» ثم آن یحقق pr:‏ پان الأسطورة والحقيقة» al,‏ یؤکد أفضلية للعقل 
والعلم. وأقام أنظمة حرة سياسياً واقتصادیاً وثقافياً. 


هذه هي ملامح الحداثة في الغرب. ويجب الإعتراف أن هذه الملامح جديرة 
یاهتمام العالم المتطور والآخذ بالنمی ولكنه وقد استهواه أن يأخذ بنوع من التقليد 
من هذه اللامح لم يكن منسجم مع ظروفه الثقافية والتاريخية» بل ومع الظروف 


وفي العالم er‏ فان انتقال مظاهر الحداثة الغربية إليه cle‏ نتيجة حركات 
النهضة التي ابتدأت منذ آوائل القرن الماضي» ونحن نعتقد آن النهضة العربية IN‏ 
كان لابد لها أن تعتمد على نموذج ناجح من نماذج الحداثة» ولم يكن بقدورها ان 
تختار غير النموذج الأوربي 7 استهوی محمد علي LAL‏ ودفعه إلى ایفاد الثقفین 
للإطلاع على مظاهر الحداثة في الغربء محاولاً نقلها وتطبيقها في مصر أو في 
بلاد الشام كما حاول إبراهيم ۳1 ولم يكن محمد علي باشا متفردا في ذلك» بل 
إن السلطان العثمانی محمود الثانى كان أول من انتبه إلى حداثة أورباء وحاول أن 
يأخذ بها ويغير كثيراً من شكل الحياة فى أنحاء السلطنة وضمنها البلاد العربية. 
ولكن ما هو العالم؟ ۱ 

العالم» هو هذا الوجود ا جغرافي والبشري الوضوعي التمثل بالقارات وا حیطات 
والشعوب ذات الاجناس الخمسة. 

ولکنِ هذا العالم الذي أصبح أكثر ترابطاً اليوم لم يكن كذلك في الماضي 
القريب» أي قبل القرن ا حالي على الأقل» وقبل اكتشاف وسائل الاتصال المذهلة 

من البرق وحتى القمر الصناعي؛ ووسائل المواصلات التي قضرت المسافات» بدءاً 

من القطار ذي حرك البخاري إلى الصاروخ» والتي فرضت العاصرة وتبادل 
الثقافات. لقد أدى هذا التطور الهائل في وسائل الاتصال والانتقال إلى تبلور فكرة 
العالية على خلاف ما كانت عليه وعلى شكل ينسجم مع الواقع الموضوعي للعالم. 


۱۰ 


وأصبح الانسان یشعر أنه بقدر ما هو جزء من الوطن Al‏ هو جزء فاعل في 
العالم كله وان ثمة روابط تربطه بأي إنسان في العالم» هي روابط ثقافية أو دينية 
¿las‏ أو حضاریف ما دفع إلى الزید من التعمق والتوسع في علوم دولية كعلوم 
الاقتصاد والاجتماع والتاريخ والانسان؛ وأقيمت التاحف الانسانية الأنتروبولوجية 
والاتنوغرافية للبشر ا كما آقیمت التاحف العالية للفنون كمتحف اللوفر 
والإرميتاج ودرسدن والمتحف البريطاني والیتروبولیتان Aly‏ تضم tl;‏ حضارباً 
مختلفاً جاء من الشرق الأقصى وبلاد الرافدين ومصر القديمة والمكسيك وأفريقيا 
وأوربا وغيرها. ما يعزز التفاهم بين الثقافات. 


ولکن pill‏ مختلف o‏ فالعالم بمفهومه السياسي انحصر في أوربا التي 
هيمنت على العالم Cita‏ واقتصادیاً و La‏ ذلك أن الهيمنة العسكرية انعكست 
في تبعية ثقافیة واقتصادية. Yi bu‏ لقد توضحت الهيمنة بعد مؤقر يالطا عام 
۰۵ حیث تقاسمت العالم الدول النتصرة فی الحرب العالية الثانية. وأصبحت 
دول العالم الثالث ۔ كما سمي - خارج نطاق الدور العالمي» فهي دول من العالم» 
ولكنها لا تتمتع بالحرية المطلقة والسيادة Gall‏ وأصبح على العالم الثالث أن يرقب 
مصیرہ من خلال القرار الصادر عن الدولتین العملاقتین متمثلاً بالنظامين الأمبريالي 
الأمریکی والشيوعي السوفياتي» في نطاق الواقع الاجتماعي والاقتصادي 
والسياسي» أو متمثلا بحق الفيتو المعطى للدول لا في مجلس الأمن» والذي 
یجعل موقف إحدى الدولتین لتین الکبیرتین هو موقف النظمة العالية Ags‏ 


لقد تعلمنا خطأ أن الهيمنة الأوربية التي أدت إلى تلخیص العالم وتركيزه في 
منطقة محددة هى الدول الأوربية الغربية» سببها التقدم العلمي المتراكم والتزاید. 


ولابد من تصحيح هذا الزعم. فنحن نقول أن السبب الحقيقي في هذه الهيمنة 
هو تعاظم القوة الغازية التي جعلت أوربا ومنذ العصور الوسطى تطمع بإمتلاك العالم 
عن طريق الشركات الاستعمارية مرة أخرئ كشركة الهند الشرقیت وأصبحت 
عمليات النهب الهائلة تشمل الشرق حتى أقصاه والغرب حتى أمريكا بعد اکتشافها 
وامتداد الأسبان الغزاة إلى أواسطها وجنوبها. 


۱۰۹ 


إن قراعة معمقة لتاریخ هذه الهيمنة الاستعمارية الامبريالية تبين أن فكرة العالية 
إنما جاءت لتمییع فكرة الصراع بین القوی المنهوبة والقوی الناهبت وهذا هو الصراع 
التاريخي ا حقیقي. وان ما أطلق عليه بفائض القيمة Plus value‏ في التفکیر 
الا ركسي لم یکن بین طبقات eu‏ واحد» بل بين تلك القوى الوطنیة والقوی 
الغازية. وان فرق القيمة لیس فرقا ماديا وحسب. بل هو فرق قيمة حضارية جاء عن 
عملية الاستغلال وعن السياسة الأمبر يالية» التي أتاحت للقوى الغازية أن تستأثر 
بفائض ضخم وبالخبرات والثقافات» وان توظفها لبناء قوتها المهيمنة الطاغية على 
العالم. 

إن مفهوم العالم وقد تقلص لكي ینحصر في الدول الاستعمارية الأوريية ثم 5 
الأمريكية» جعل فكرة العالية عقدة العالم الثالث وهدفاً للرفض وا لمقاومق جا 
إلى تحاشي الإندماج بالعالم وعدم تبني الأفكار ALL‏ سواء كانت تحت عنوان 
مادي شيوعي J‏ عنوان ليبرالي. بل جعله يلخ & على الأفكا ر القومية والتمسك 
بالذاتية الثقافية الأصلية. ولکن لابد من jo‏ بين الثقافة التقنية والثقافة الانسانیق 
فالثقافة من حيث النوع قد تکون علمية تقنية أو oss‏ أدبية إنسانية. والثقافة التقنية 
عالمية بطبيعتها لأنها مرتبطة بالعقل» وكذلك شأن أداة الثقافة فهي من وسائل 
المدنية. Ll‏ الثقافة الإنسانية الت لتى تقوم على العطاء الحضاري وتطور الإنسان نفسه 
فانها من الأمور القومية التي لا يمكن تعميمها ولا يسمح بهدر هويتهاء لأنها مرتبطة 
عضوياً بالتاريخ والطبيعة» ولیس بالغرض والوسيلة. 

إن الثقافة الانسانية هى ثقافة أصيلة مستمرة ضمن السیاق القومي» أما الثقافة 
التقنية فهي ثقافة متبادلة متحولة ضمن السياق العالي. 1 

والثقافة الأولى هى ثقافة حضاريت أما الثقافة الثانية فهي ثقافة مدنية. والحضارة 
هي التراث القومي لأمة من الأم» آما المدنية فهي حصيلة الإختراع في عصر من 
العضور. 

والمعاصرة هي تبادل lad!‏ ولكن ما يتحقق اليوم هو معاصرة من طرف واحد» 
المعاصرة وحيدة الطرف سواء أكان ذلك في نطاق الثقافة الإنسانية» أو في نطاق 
الثقافة المادية التقنية. 


وهكذا فان القول الطلق بعالية الثقافة الأوربية هو من ال خطورۃ البالغة على الذاتية 
الثقافية uy‏ أمة من الام والدعوة إلى الانتماء الثقافي العالمي الوجه هي دعوة إلى 
التبعية ay all‏ التي ist‏ بالانتشار والتوغل کالسرطان في الجسم التقدمي. 

ولکی lus‏ عملية التبادل الثقافی لابد من التمییز بین الثقافة التقنية وخصوصية 
الثقافة الانسانية لابد من التمبیز بين الدنية وبين الحضارة القومية. وهذا ما استرعی 
إنتباه النظمات الدولية. ففي حین أكدت منظمة AV‏ التحدة عام ۱۹۷4 على 
الدعوة إلى إقامة نظام (قتصادي dle‏ نادت منظمة الیونسکو یا لحاحء بضرورة 
حماية الذاتية الثقافیة ال نسانیق وحصصت لذلك ما یقارب من ۷۰ من میزانیتها. 


Y‏ الروحانية و العالية 


لقد نشط في الغرب حدیث عن (الجذور) منذ عام ۰ حيث ظهرت نزعة 
(ما بعد الحداثة)» ولکنها لم تكن كافية لتوضیح معالم نظرية لهذه النزعة. ومن 
المکن تقریب السافة بين هذه النزعة والنزعة التأصيلية لتوضیح آفاق الفن والطریق 
التالث الذي يجب آن نسلکه في الشرق والغرب»علی الرغم من en ya)‏ 
للأفكار الاسلامية وحتى الأفكار التقدمية العتدلة التي يقدمها محمد آرکون أو 
le‏ الجابري أو حسن حنفي» والتي تحارب الأصولية. 

إن من آهم التقاليد الفكرية الاسلامية؛ النزعة العالية التي يجب أن نستذ کرها 
وی EA‏ خلالهاء کس 2 سیا eS ae‏ من ue‏ 
Er 7‏ في مجال ا جبر واللوغریتما 0 er‏ أن ننظر الى العمارة 
الاسلامیة للتأكد من مقدرة الابداع ومن أسس العلم في النشأت الرائعة التي تركها 
الترا اث الاسلامي العمار: ي. 


ولكن HY‏ من القول إن العمارة فى الغرب «قد تخطت حدود الكون» حسب 
تعبیر جنکیزه فلقد غيرت العلوم العقدة الثقافة والعمارق لقد اعطتنا هذه العلوم 
صورة جديدة لکون بدا ST‏ ابداعيق فلقد تبدل بسرعة خارقق ولم نکن قبل 
عشرين سنة فقط نتوقع ما تحقق من اجتیاز عالمنا الى عوالم أخرى خارجة. 


۱۰۸ 


إن هذا التحول الانفجاري سبب صدمة وذهولاً أفقدنا حتی العقل وا حاکمة 
لاستيعابه» ما آفسح في جال الى اللجوء الى عالم الروح حيث لا حدود ولا 
حواجز تمنعنا من استیعاب هذا العصر التفجر. فیری محمد ارکون «أن في العمارة 
لابد من توفر عاملین, الروحانية التصعيدية والجمالية ا خلاقة؛ء ویضیف جنکیز الى 
هذين العاملین عامل تمثل التقنية العلمية العاصرة والتجددة باستمرار «عندها ستری 
أن العمارة الستقبلية في العالم سوف تکشف عن وحدة العالم»» على الرغم من 
احتلاف طبيعة اجتمعات الانسانية فالعمارة تحمل معنی البناء فهی تقول لنا من 
نحن» كما يقول جنکیز. ۱ 


ولكن ما الذي نفهمه من صيغة الروحانية. 

يحاول سيد حسين نصر ان يتوسع في الحديث عن الروحانية في كتابيه» الأول 
عن «المؤسسات» ۱۹۸۷ والثانى عن «البیانات» ۱۹۹۱. وفى هذين الکتابین ينظر 
الى الروحانية من منظار ديني محض يعتمد على مصدري الشریعة القرآن الكريم 
والحديث الشریف, محاولاً التوغل في أعماق هذين المصدرين للبحث عن معنى 
الروحانية» وهو يرى في الصوفية البعد العميق للروحانية. ويبقى الله تعالى والملائكة 
والكون هى مصادر البحث عن الروحانية» ولکن هذه المصادر لاتبدو عند محمد 
اركون كافية للبحث عن الروحانية فى الادب والفن والعمارة. إذ ان العودة الى 
مصادر الشريعة لتبرير روحانية الابداع قد لا تكفي مجابهة النزعة المادية في الابداع 
الغربي والتي تأخذ معينها من علوم ورياضيات وقوانين ثابتة تتوالد باستمرار لتكشف 
عن عالم لا حدود له من الظواهر والبواطن» من الملامح الجمالية والعاني الانسانية. 

لقد كانت العمارة الاسلامية متجسدة في المسجدء وكانت العلاقة بين الدين 
والعمارة هي TES‏ أسس على التقوى من أول يوم أحق أن تقوم 
Gad‏ [التوبة/۱۰۸]ء ولكن وقد تنوعت وظائف العمارة وظهرت منشآت ثقافية 
وسياحية وإجتماعية ذات أغراض وأهداف غير دينية» فان السمة الروحانية فى هذه 
العمارة لا يمكن أن تتجلی من خلال علاقتها بالتقوى» بل لابد أن تكون هذه 
العلاقة تصاعدية ناشئة عن مفهوم عقائدي (ايديولوجي) بوحدانية الله وقدرته 
الخالقة المطلقة» وليس عن مفهوم شرعي (فقهی) متعدد التأويل والتخريج. وفي 


Ned 


القرآن الکریم إويسألونك عن الروح قل الروح من أمر ربي وما أوتيتم من العلم 
إلا GAL‏ [الاسراء ۱۷۔٥۸]‏ وهذا بيان كاف للدلالة على علاقة الروحانية بالرب 


و حده 
> بين العاصرة والتبعیه: 


لقد طرحت dla‏ العاصرة دون حدید فى معناها وأبعادهاء ولابد من إبداء 
اللاحظات التالية التى تساعد على تحدید أبعاد العاصرة: 


١۔‏ إن مسألة العاصرة يجب أن تطرح على أساس تبادل الحداثة ولیس على 
أساس سياسة الهيمنة والسيطرة. لقد استطاعت اليابان أن تحقق هذا التبادل» بل AB‏ 
استطاعت أن تحقق تفوقاً على الغرب لم يكن متوقعاً دا وكان في حساب الغرب 
بعد عام ۱۹4۵ أنه أحكم السيطرة المطلقة على اليابان المغلوبة. ولکن الأمر ES‏ 
بدا مختلفاً جداً. فلقد أعلن الرئيس ريغان أن الميزان التجاري الأمريكي عاجز 
بوضوح أمام COLL‏ ولم يكن بمقدوره أن يستغل سيطرته التى استحقها بعد إنتصاره 
العسكري ولم يستطع حتى أن يستخدم حقوقه في حماية إقتصاده عن طريق 
التدخل في حرية التجارة الدولية خشية على النظام الليبرالي أن ینهار. 


Y‏ إن مفهوم العاصرة يبقى مقبولاً كمسألة تقدمية تدفع إلى دخول الباراة 
الدولية والنجاح فيهاء ومن المؤسف أنه أتيحت للعرب فرصة ذهبية للمعاصرة 
المتكافئة عندما تحرر البترول بعد حرب cop pd‏ وأ صبح العرب من بین الأم الغنية في 
العالي > ولکن نشوة التحرر ودهشة الثراء الفاجیء أدت إ إلى ضياع الفرصة وتبدید 
الثروة معاً. 


٣۔‏ إن مسألة العاصرة ليست قضية فكرية مجردة» بل 5 مسألة اقتصادية 
واجتماعية كما هي مسألة ثقافية حضارية» ولعلها استعملت في مجال تأصيل 
Sal‏ خشیة إنزلاقه نحو الماضوية الميتة أو التراثیة السلفية. 


۷۱۱۰ 


ولكننا نعتقد of‏ هذه المسألة يجب أن تتصدر مستقلة مسائل حوار بعنی أن 
يقوم تبادل الحداثة بھی آساس تاریخي؛ eS‏ النجزات dal JI‏ بالتراث لتحقیق 

ليست مسألة ا حدائة خاصة ۳ ب» بل إن جميع الشعوب y‏ تضع ا حدائة 
إماماً لها. 


والحداثة اليوم تعني التغيير الشاملء وهو تغبير ثوري» OV‏ تطور العقل كان سريعاً 
وخارقاً أوصل الانسانية إلى اختراعات وتجاوزات لا حد لها. 

لقد مرت الإنسانية عبر التاريخ بتغيرات كثيرة شكلت منعطفات حضارية هام 
ولکن التحول الاخیر الذي تم بعد [خترا اق حدود المتناهيات» جعل العالم أجمع أمام 
حتمية التغییر. لقد استطاع Lal or!‏ أن يحققوا يا شاملا في مسیرتهم 
احضاریف وکان تغبيراً جدرياً آحیاناً اذا كان مصدر التحولات di‏ وکان غییرا 
قشرياً إذا كان مصدر التحول خارجياً. وأعظم تحول ذاتي تم مع ظهور الدعوة 
الاسلامية التي حققت lat‏ را في بنية الفكر العريي» وأعنف حول خارجي 5 
بعد طغيان الغرب فى القرن العشرين» والذي حقق تغیبراً قشرياً في بنية الفکر 
العربي. ومع أن الغرب يؤكد على السيطرة الحضاریة على العالم بقوة السلاح وبقوة 
سبقه العلمي والتقنيء فان أم العالم الثالث وبخاصة أمة العرب تقف أمام هذه 
السيطرة موقف التحدي. 


إن ثنائیة السيطرة والتفوق خلقت إشكالاً معقداً في الفكر العربي celal‏ ففي 
حين نرفض السيطرة فإننا نعترف بحداثة الغرب الخارقة. ولكن الأمر لا يستقر في 
نفوسنا إلا من زاوية الإذعان» فعندما Y‏ نستطيع أن نعاصر التفوق التقني ولا 
نستطيع أن نکون فاعلین فيه» فان ذلك يعني اننا 3 ضحايا السيطرة الكامنة 
وراء هذا التفوق. والتغییر النتظر في الفكر العربي الحديث لابد أن يفصل بين 
السيطرة والحداثة المتفوقة» بمعنى أن یربط مسألة السيطرة الثقافية بالكرامة القومية» 
بینما یربط التفوق بالسباق oo‏ 00 للإنسانية كلها. 


کرامة و وحرية وم أما التفوق فهو مباراة حضارية مشروعف 027 لعا > كله أن 


115 


يدخل حلبات الباراة على قدم الساواق تماماً كما يتم في حلبات الرياضة ودون أن 
یکون لهذا التفوق أي علاقة بالسيطرة والتفوقية, 

ولکن الواقع لم يكن كذلك» فلقد استطاع الغرب أن یستغل تفوقه في إحكام 
سيطرته ونفوذه على العالم» وما تعبیر كلمة الامبريالية إلا تلخیص لهذا الاستغلال. 
كذلك تخاذل العالم الثالث وفسح في ا جال أحياناً كثيرة لاستلاب سيادته من 
خلال التفوق الأوربى الصناعى التزاید. ومن حسن الحظ أن الغرب بدأ يشعر أن 
تفوقه الصناعي لم يوصله إلى التفوق الحضاري LE‏ فالآلة التي حلت محل الإله 
والعقل الذي حل محل الطبيعة» وضعا الغرب في أزمة حادق هي أزمة قيم وأزمة 
وجود وأزمة مستقبل. 

ومن جهة أخرى فان العرب والعالم السلوب أخذ يشدد على عملية التحرر من 
السیطرق وأصبح يتحدى القوى المدمرة بقوة الحق» واستطاع بمنطق تاريخي أن يعلو 
على مسالة التفوق الصناعي متسلحا بتفوقه التراثي والحضاري. 

ولکن يجب أن نعترف أنه على الرغم من أزمة الغرب ويقظة العرب» فان الحوار 
مازال غير متكافىء لسبب بسيط هو ضعف الثقة المتبادلة. فالغرب لا يثق بأهلية 
العرب للنهوض» ولا يؤمن برشادهم لإستغلال إمكانياتهم الترائية والإنسانية 
والبترولية. 

وكذلك لا يثق العرب أن قوة الحق قادرة على مجابهة قوة السلاح» oly‏ أنظمة 
الدول العظمى قادرة على تحقيق التفاهم الدولي سلميا مع الدول الضعيفة. ومن 
جهة ثانية إذا استطاع العرب مجايهة التحدي عن طریق تقوية الثقة بالنفس: التي 
تمت جزئیا حتی OW‏ بعد تحرر العرب السياسي ويقظتهم القومية» فان حدود 
مقدرتهم علی استغلال طاقاتهم الکیری لم تجعلهم حتی الآن جدیرین بالعاصرة» 
أي المشاركة في مصیر العصر ا حدیث. 

إن العرب يملكون طاقات تاريخية وحضارية ضخمةء كما يملكون طاقة بشرية 
وتقرب من ربع ملیار نسمة» ثم هم يملكون طاقة البترول التي تحكم العالم. 

فالی أي حد تمکن العرب من استغلال هذه الطاقات فی عملية العاصرة؟ لقد 
ملك الغرب ناصية هذه الطاقات فالستشرقون وحدهم من دون العرب یتحدئون 


۱۱ 


عن تراثنا. وهجرة العقول إلى الغرب امتصت عسل القدرات اليشرية العربية كما 
یقولون. ولعبة الارصدة العريية في ا حارج سابتنا كل فائض أو احتياطي يكن أن 
نستغله خلال السنوات السمان. 


وإذا كانت المعاصرة بمفهومها العام هي المقدرة على المشاركة فی slo‏ العصر» 
فان هذا لا يعني أبداً أن نعيش على عطاء العصر أو أن ينهض العصر على إستلاب 
إمكانياتنا وشخصيتنا. 

إن مسألة الأصالة هنا لا تبدو I‏ لقضية ثقافية وحسب» بل أساساً لحالة البناء 
Juas al‏ التحدي التي يتعرض لها العرب. وهى تعنى البحث عن الذات من 
خلال التاريخ واحضارة ومن خلال الواقع (Sally‏ وهي أساس الدعوة القومية. 


اللي الأوربي الأمريكيء ثم البحث عن هذه الذات من خلال دراسة هریخ 
ER!‏ أي بناء ا بجدية وقوة 3 موازية لقرى Er‏ وتبادل الحدائة دون آن 
یخضع هذا التبادل لعوامل السيطرة أو العنصرية. 


MES تقلید‎ lp لابد من کے مو احدائة والتحدیث التي قصد‎ Las 
بأفكارهم وعاداتهم وأعمالهم وأنظمتهم» » بينما تعني الحداثة في :الغرب‎ N! 
Lal العمل على خلق لجدید الطارف في الفکر والأدب والفن والصناعة‎ 


لقد أدى الخطأ في فهم الحداثة إلى اعتبار ما یصدر عن الغرب آية لابد من 
الإيمان بها. حتی موّسساتنا الفكرية والدينية والسياسية فهمناها وآمنا بها بمنطق 
الغرب» فجميع المؤسسات ا حدیئة مثل القومية والديمقراطية والاشترا کي لم 
نفصّلها على أساس الخلفية الحضارية والواقع العاش ولم تفهم الجمالية الفنية 
والفلسفية العربية بمنطق الثقافة العربية. لذلك كان ثمة إزدواجية في شخصيتنا 
المعاصرة» فالکامن فیها هو القیم الموروثة والتراث الحضاري» والظاهر منها هو القناع 
الأوربي الزائف الذي حجب البنية الداخلية ومنعها من الظهور والفعالية. ويبقى 
القناع سا عن إنسحاق الشخصية الأصلية وعن عجزها على المشاركة في بناء 


yy 


العصر وعن ترك الآخرين للانابة Le‏ في بناء هذا العصر وفي تحقيق الحداثة الهيمنة 
على العصر. 


إن تحقيق الأصالة يعني تحرير القيم الكامنة من الأقنعة المستعارة» والقیم الکامنة 
مشتركة في الإنسان العربي طلا آنها تضم فعالياته المشتركة عبر تاريخ طویل» وهي 
وحدها القادرة على الفعالية Gad!‏ والعاصرة التکافعت على أن يتحقق الوعي 
القومي الكامل القادر على إستغلال هذه القيم. 


والشكل العملي لهذا الوعي هو تجسيد الوحدة الثقافية» فإذا كان العرب ينتمون 
إلى تاريخ مشترك ويتحدثون لغة واحدة ابتدأت مع بداية التاریخء وإذا كان 
أسلافهم هم الذین «e q‏ الحضاري الممتد من الألف الثالث قبل الميلاد 
وحتى الیومء فان هذا ب يعنى أن الوجده الحضارية هي واقع الأمة العربية وقدرهاء وأن 
کل محاولة لطمس هذه sl‏ وتأخير إغنائها هي محاولة للقضاء على الوجود 
العربي افاقل في poe‏ الما وهي خحسارة یتحملها Al‏ كله فهو لا برقي 
برقي وتقدم أمة واحدة أو دولة أو دولتين» ولکن بتقدم A‏ العالم كله وعساهمتها 
في بناء عالم إنساني أفضل. 


۵ العاص ه تاریخیا: 


١ لنقاني‎ pal عبر تا تیر بتبادل‎ or le 
السابقة.‎ oe ly pole رواد الفكر الأدبي الذین‎ er 


لقد ساعدتنا الترجمة جماعیاً على فهم الحداثة العاصرة كما كانت أساساً في 
فهم الحضارات العريقة الفارسية والهندية والأغريقية. فالقرن الثامن للميلاد كان 
بداية حركة الترجمة إلى العربية التي توالت مشكلة العصر الذهبي للثقافة العربية. 
كذلك اتتقلت الثقافة العربية مترجمة إلى لغات أخرى واستفاد منها الغرب وكان 
في جهالة بدعاً من القرن الحادي عشر. وكان رائد الترجمة فى صقلية قسطنطين 
الافريقي ٠ AV‏ م وفي طليطلة ريموند رئيس الأساقفة. : 
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ویذ کر ويل دیورانت أن الاسلام قد Jol‏ مکان الصدارة والقيادة الفكرية فى 
العالم كله خمسة قرون من الزمان. 

ون تفخ اليوم بهذا انور الحضاريء تماما كما نفخر آننا كنا متفتحين على 
الثقافات العالمية. ويذكر التاريخ أن مكتبة بيت الحكمة في بغداد التي أنشأها الرشيد 
ورعاها المأمون كانت تضم مترجمين من اليونانية» منهم يوحنا ماسويه» ومن 
الفارسية» منهم ابن نوبخت. 

وفي مكتبة دار الحكمة في القاهرة التي أنشأها الحاكم بأمر الله الفاطمي 
۱۰۰۵ م كان ثمة قاعات متخصصة للترجمة والتأليف حبس من أجلها الأوقاف 
الضخمة. 

و للمترجمین نقل تاليف أرسطو وشروح الأسكندريين علیها وبعض 
مؤلفات آفلاطون وجالینوس من اليونانية» ونقل LS‏ كليلة ودمنة من الفارسیت 
وعشرات بل مثات من أمهات الکتب في الفلسفة والنطق والطب والفلك. واستمر 
ذلك حتی القرن الخامس عشر. وکان حنين بن اسحق شيخ الترجمین في العصر 
العباسي» وحوله فئة من الترجمین کونوا مدرسة نقلوا أمهات کتب الطب من 
مختلف اللغات الشائعة فى ذلك العصر. 

تنطلق عملية العاصرة من الکشف عن الذاتية الثقافية واغنائهاه والکشف عن 
الذاتية الثقافية إنما یتم بالرجوع إلى حصيلة الثقافة القومية A‏ تکدست عبر التاریخ 
والتي أغتنت بالتبادل 8 الثقافات العاصرة ساقا ويجب أن نعتني الیوم بالتبادل 
مع الثقافات المعاصرة أيضاً لكي نستطيع أن نبني ثقافة أ تقدماً. ولکن يجب أن 
يكون واضحاً أن العاصرة غير المتكافئة محفوفة با خاطر. فلقد کان الاستسلام 
للفكر الوافد UW,‏ الترجمة lize‏ في تأثير ه على شخصيتنا الثقافیق ولم يعد سهلا 
بعد ذلك 20 الذي امتد خلال هذا القرن العشرين» أن نسترد سيادتنا الثقافية 
إذا استمرت ثقافتنا تقتصر على الترجمة dey‏ دراسة وتبني انفکر والفن الستورد. 

ولم نستطع Mal‏ الفراغ الثقافي الذي جاء عن هجران التراث وعن الکسل في 
الإبداع والتجدید بل لم نستطع تعريب ا ستورد بل آخذناه وتمثلناه كما هي 
ولولا اللغة العربية التى بقيت صامدة آمام الهجمات الثقافية والانتماءات الغربية» ما 


Yo 


بقي للثقافة العريية وجود في ا حاضر. ويشهد على ذلك ما تم في الغرب العربي بعد 
أن سیطرت اللغة الفرنسية واحتجبت اللغة العربية الا من مدارس الزیتونة والقروین. 
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إن الدعوة إلى إحياء اللغة العرية lly‏ تعمیمها بلفة age‏ هي دعوة إلى 
الأصالة الثقافية» دعوة إلى الدفاع عن الذاتية الثقافية. 

ولیست اللغة العربية مكتوبة أو مروية مجرد لغة خطابية» بل هي الحضارة ذاتها 
تمثلت بذلك التراث الضخمء والعربي هو الإنسان المبدع الذي انتمی إلى اللسان 
العربي وصنع الاوابد والروائع والطرائف. 

إن الدعوة إلى الأصالة هى دعوة إلى الإنتماء القومي» والقومية هي الحضارة» 

إن الدعوة تتجه نحو التراث الحضاري الذي صنعته الأجيال عبر التاريخ. ولیس 
من تعارض بین الإنتماء القومي والإنفتاح على أن يبقى التوازن بينهما قائماً دون أن 
نتطرف بالانتمای فنقع في الانغلاق »أو Qs‏ في الإنفتاح فنھدر شخصیتنا 
وحريتنا. 


ان آول من تحدث عن الحداثة ay all‏ هو رفاعة الطهطاوي )1+ CAVA - VA‏ 
وهو بحق الرائد الأول Sa‏ العربي ا حدیث. هذا الفکر الذي وجد مالا خصياً 
في مصر في عهد محمد علي الذي حاول أن یضع اللبنات الأولى للنهضة الفكرية 
العربية. 

ابتدأ رفاعة ثقافته الدينية الأصولية في الأزهر وكان أستاذه حسن العطار قد بذر 
في نفسه روح التقدم والعلم الحديث. وكان لسفره إلى باریس عام ۱۸۲٦‏ واطلاعه 
على الثقافة الأوربية آثره البالغ في تكوينه الجديد. لقد كان رفاعة من الذكاء 
والفطنة ما جعله یتعلم الفرنسية» ويتعمق بأصولهاء ويتجه إلى العلم الحديث والثقافة 


۱۹۹ 


والسياسة ا حدیئ یکشف أسرار النهضة الأوربية التى تجنبت ا حرافة واتجھت إلى 
العقل. 

ولقد درس رفاعة الحساب والهندسة والفلك والجغرافية والفلسفته وأعجب 
موتسکیو ودرس کتابه ات الشرائع u‏ . وفي کتابه الشهير اتخليص الأبريز في 
تلخیص باریزا» استطاع رفاعة أن يلخصٍ الثقافة والحضارة الأوريية: ولقد استطاع 
بمعايشته أحداث ثورة ۱۸۳۰ فى فرنسا أن يبشر بثورة ثقافية مصرية على MS‏ 


والتقی الشرق والغرب في عقله وقلبه على وفاق» واستطاع أن y‏ عقيدته 
وتقالیده الصالحة وعلم الغرب وما حسن من تقالیده «ولکنه لم یجحد للشرق سبقه 
في الارتقای وان جحد عنه تخلفه و تقأعسه وهو اولی من الغرب باحامد4. 


عن الاستغلال وفرق القيمة وعن آهمية العمل ودور الراة وضرورة Sly clay F‏ 
على أهمية العلم والاختصاص. 


ولقد أعقب رفاعة الطهطاوي في محاولة التحديث حر A‏ اُعذت 
الطابع التوفيقي بين السلقية Slt,‏ وكان من اعلامها الأفغاني وت 4۱۸۹۷ 
ومحمد عبده «ت O‏ والكواكبي ات ۱۹۰۲ ولقد دعت هذه EA‏ 
معاصرة الحضارة cay ol‏ وذلك بقبولها التعایش ¿gro‏ مع الحفاظ على ae‏ 


ثم ظهر تيار علماني متطرف بدا عند طه حسين الذي فسح في اجال لنقد 
القرآن ونقضه ثم cle‏ اسماعیل مظهر «ت 44۹1۲( يدعو إلى «الخروج من ظلمات 
الأصلو الخييي إلى وضح الأسلوب اليقيني» م یقوم محمد حسين هیکل )> 
۱۹۰ بتر جمه 2 أبحاث فلسفية واجتماعية لازغرست كونت وروسو. 


ولکن سلامة موسی ینحرف في کتابه «الیوم والغد» ۱۹۲۷ لكي یقول: «کلما 
زادت معرفتي بأوربا زاد حبي لها وتعلقي بها وراد شعوري بأنها مني وآنا منهاء هذا 
هو مذهبي الذي أعمل له طول حياتي سراً وجهرأ» فأنا كافر بالشرق ومؤمن 
to AL‏ 


۱۷ 


كان هذا JL‏ الانفتاح الاستسلامي على الغرب وواقع التحدیث ولقد استغل 
الغرب النزعة الانفتاحية على ثقافته فأخذ یدعمها بهدف توطید سیطرته ونفوذه 
على العرب. ولكن هذا لم يمنع من الإفادة الواسعة من المنجزات الجديدة في مجال 
التعليم وتنظیم الحكم واجتمع» وان رافقها بعض البالغة أحياناً في الشكل وليس في 
المضمون» yal, LS‏ بعض الس Jr‏ العقائدية والثقافیة والقومیة قادہ آمیون 
شعوبیون و عنصریون» ود تكتلوا تحت لواء مبادىء ونزعات بدت إنسانية أو ثقافیة 
أو تقدمية. كل هذا Sa Sg‏ في idos‏ المعاصرة» ودفع السلفيين إلی الردة 
والعودة إلى مصادر الشريعة والتحرر من جميع الصيغ الستوردة والبدع كما أطلق 
على عملية التحديث. 

الا آن التیار الذي قاده منظرون تربويون أو سياسيون من أمثال عبد الوهاب عزام 
وساطع us part‏ وقادة آحزاب مثل حزب البعث > iS‏ القومیین العرب وحزب 
التحرير الذي قاده جمال عبد spall‏ هذا Ll‏ ر القومي A‏ الطريق المشترك 
للدول العربية leise‏ فاقتنعت به بعد أن جابهت فراغاً گا وضياعاً كاد يهدر 
فرصه الاستقلال والتحرر» وكان لابد من يقظة As‏ العرب إلى جذورهم 
الشخصية. 


يقول الستشرق جیب في کتابه «وجهة الاسلام»: لت یں حملة لواء الحضارة 
الغربیة ومن بشروا بھاء أصبحوا as‏ بعمق وصدق آنهم بحاجة إلى آکثر ما 
تقدمه لهم الحضارة الغربية» وان علیهم أن یعودوا إلى تراهم لالتماس ما ینقص هذه 
احضارة الجديدة»). 

وبرأينا أن الحداثة الغربية کم خارق ونوع خاص من النجزات التي تحققت 
بسرعة Lu‏ من القرن الثامن عشرء وان مسيرة هذه الحضارة تبقى شاهداً علی 
إمكانية التقدم والتفوق لیس بفعل التمایز العنصري en‏ الفطرية المتازة» بل 
بفعل الوعي والعمل المسؤول. : 


۱۱۸ 





مراجع الفصل الخامس 


۱ - توفیق الطویل: في تراثنا العربي الاسلامي - عالم العرفة ۱۸۷ الکویت. 

۲ - معن زیادة: معالم على طریق تحدیث الفکر العريي عالم العرفة - ۱۱۰ الکویت. 

۳ - محي الدین الشال: ا حرکات الاصلاحية وم رکز الثقافة في الشرق الاسلامي حدیث 
ج٢‏ - مصر والشام ۔ القاهرة 1904 

٤‏ ألبرت حوراني: الفکر العربي في عصر النهضة ‏ ترجمة كريم عزقول دار النهار - ييروت 
۸ء 

NAVY حسين: مستقبل الثقافة في مصر ۔ دار الكتاب اللبناني ۔ بیروت‎ ab ۔‎ ٥ 

٦‏ ۔ سعيد اسماعیل علي: الفكر التربوي العربي ا حدیث ۔ عالم العرفة ۱۱۳ الكويت. 

۷۔ سلامة موسى: اليوم والغد ۔ القاهرة ۔ المطبعة العصرية ۱۹۲۷ 

A‏ حسين فوزي النجار: رفاعة الطهطاوي ۔ سلسلة علوم العرب ٩۳‏ الدار المصرية 


للتأليف والترجمة. 
4 - محمد النجي الصيادي: مسيرة التعریب في الغرب العربي. مجلة المستقبل العربي q‏ 
سبتمبر ۰۱٩۹۷۹‏ 


NALA رفاعة الطهطاوي: تلخیص الأبريز في تلخیص باریز ۔ القاهرة‎ - ۰ 
Bemard lewis: the middk east and the west - london 1961. - ۱ 
H A R gebb. whither islam-london 1932 - ۲ 





هو امش الفصل الخامس 
(1)Ch.jencks: The Architecture of Jumping Univers - Academy Editions -‏ 

london N.y.4.1995 
(2)Ch.Jencks: The Thiral way Between Fondamantalism and Westernisation - 


in "Architecture beyond - Academy Editions. 1995 
(3)M.Arkoun: Spirtuality and Architecture 
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الملحتات 


قائمه الصور الملونة 
الحتویات 


قائمة الصور 


۱- واجهة قصر ا مشتیء وبداية الزخرفة التي أصبحت رقشاً ومحاولات في التشبیه. 
۲- رقش عربي وخط كوفي مشجر في القاهرة 

Y‏ رقش عربي وخطوط مغربية ‏ اسبانية. 

5- منمنمة فارسية لبهزاد ‏ ايران. 

1.۵ لوحة فريسك قصر ا حیر ۔ سوریا - ب صورة جدارية - صقلية 
٦۔‏ نموذج من التجريد الغربي ‏ للمصور جوان ميرو - اسبانيا 

Y‏ عوذج من التجرید العريي - فاروق حستي - مصر 

۸ نسوة من الجزائر - للمصور دولاکروا ۱۸۳٣‏ ۔ فرنسا 

۹۔ راقصات في عرس - للمصور شاسیریو ۱۸۶۵ - فرنسا 

۰ - الازهر ۔ للمصور لودفنغ دوکش - النمسا 

۱ مصلون في جامع بالقاهرة - للمصور شوبودا - النمسا 

-١ Y‏ صائد الغزلان للمصور السلم - ديني - فرنسا ۔ الجزائر. 

۳ لوحات مستوحاة من الكتابة العريية للمصور السويسري بول كلي ۔ سویسرا 
6 - زهور الملائكة ‏ ثريا بصمجي - الکویت 

۰ مآذن وكتابة ye‏ للمصورة جون Lila‏ ۔ الیابان 

٦۔‏ حطین وصلاح الدين ‏ للمصور سعید تحسین - سورية 

VV‏ صورة شخصية لبنانية ‏ للمصور داودر القرم - لبنان 

۸ الجاحظ ۔ نحت عفیف البهنسي - سورية 

۹۔ تکوین - فاروق وهبه - مصر 

pile ۰‏ الشباك - لؤي AS‏ سورية 

١۔‏ رسم وخطوط - تركي محمود بيك - سورية 

۲- سورة قرآنية ۔ في لوحة تجریدیة - سعید نصري - سورية 

۳- كتابة زخرفیة ۔ محمد غنوم - سورية 

Ni‏ الاجتیاح الصهيوني ۔ اسماعیل شموط ۔ فلسطین 

Yo‏ صیادو اللؤلؤ ‏ عبد الله محرقي - البحرین 

٦۔‏ أامرأة ‏ یوسف الخال لبنان 

۷۔ Bal‏ ورجل ۔ أسعد عرابي ۔ لبنان 


yoo 


۸۔ القافلة ۔ اسماعیل الشیخلی - العرا 
۹۔ alo‏ السمك - محمد حامد عویس - مصر 
۰ ملامح محلية ۔ مدوح OSS‏ - سورية 

١۔‏ بیوت دمشقية ‏ میسون جزائري - سورية 
YY‏ ہس کت 

rt‏ قدیسو چھھیں و 


Yo‏ تکوین - عبد الرحمن السلیمان - السعودية 

YA‏ > - ضیاء عزاوي ۔ العراق 

YY‏ امرأة يكنية - فاد فتیح - الیمن 

YA‏ شعبیات oo‏ رضوي _ السعودية 

۹۔ ذکریات من العصر الأحمر رت سلیمان - الکویت 
۰ - زخرفة عربية ۔ خلیفة القطان ۔ الگ 

١۔‏ رقص شعبي - راشد دیاب - ee‏ 

٢۔‏ نحت بارز - فرید بلكاهية ۔ الغرب 

Y‏ 4 حفر احمد نوار - مصر 

28 تکوین حجري ۔ حسن الشریف ۔ الامارات dy all‏ 

۵- نحت ۔ لكاتب مصري a:‏ محمد حسن - مصر 

٦۔‏ تجرید كتابي - جا مهدوي - تونس 

۷۔ لوحة ا حریة ۔ جواد سايم ۔ العراق 

۸- صرح الشهید - دمشق مستوحی من القبة والقوس الاسلامي - سورية 

۹۔ شوامخ الکویت - مستوحاة من الجامور في del‏ المآذن 

۰ مدخل مكة الجديد ‏ مستوحی من منصة القرآن الکریم - السعودية 

-١‏ تکوین - رابحة بنت محمود محمد - مان 

۲ مشهد - الأميرة وجدان على - الاردن 

1ه الشقیقتان ۔ فائق حسن - العراق 

5 - تکوین - عبد الحكيم عباس - الجزائر 

-oo‏ مسجد ا حسن الثانی فی الدار البیضاء - الغرب 

٦‏ ۔ مسجد اللك فيصل ۔ اسلام آباد ۔ الب کستان 


۱9۹ 


الحتوی 
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الفصل الاول: 


۲- التشبیه الاسلامي پا یھر ھا حا ای ھ ای ہ1۹ 
Y‏ التصحيف والتغفيل 1 0 
٤۔‏ المنع والحديث الشريف گر O‏ 
٥۔‏ مقاصد الع عند النحاة 站‏ 
٦۔‏ منع مضاهاة الخالق الصور siena‏ سس صا ا۸٢‏ 
۷ مزاعم في سبب عدم التشبیه RO‏ با Wa! ias ET‏ 


۸ الرقش و التجرید 和‏ 


yey 


«JUN الفصل‎ 


الأثر العربي في حدائة الغرب 0 
۱ - الغرب وحدائة الفن في القرن العشرین سےا ان GN‏ 
۲ الاستشراق والدارس الفنية الکبری 人‏ 
۳ التجرید یستمد من الرقش 0 رر ۰ RV:‏ 
٤۔‏ الفن العربي في أبحاث المستشرقين OO e‏ 
الفصل الثالث: 
الحداثة فی وقتنا العاصر dai‏ 
١۔‏ بداية الانفتاح نحو الغرب الو ی ۱۱۳ 
۲ عصر التمغرب Vr‏ 
۳ نحو الفن gall‏ في a?! aby‏ ال 
٤۔‏ متاحف الفن الغربي في القاهرة - في الجزائر ا و تہ ۷۳ 
٥۔‏ انتشار مدارس الفن التشكيلي الغريي 人‏ 
1- العودة إلى الهوية الأصيلة في الفن oD Sianeli ends‏ ا کت 
الفصل الرابع: 
البحث عن الهوية Asset‏ 
١‏ - بين الهوية والتبعية 0 0 O‏ 
۲ الدعوة الى تأصیل الابداع ees: lia‏ ا 
۳ البحث عن الجمال ا حض QE SRS‏ 


۱5۸ 


٤۔‏ فن واحد ذو جمالية متميّزة RP‏ 


. ۔ محاولات تأصیل الفن ا حدیث os‏ 
الفصل الخامس: 

VEN dy all الحداثة‎ 

١‏ نسبية الحداثة مداو وذ خابط او ا ا دا 

E ومسألة العالية‎ dy all الحدائة‎ y 

EA Senses الروحانية والعالية‎ ٣ 

٤‏ ۔ بین العاصرة والتبعية eae‏ 512ا 

۲۰۱9۲ ۔ العاصرة تاریخیا 00 کہ‎ ٥ 

ملف الصور اا 

اللحقات ۔ الصور ا حتویات یم MOY‏ 


VON SE EGA E احتوی‎ 


۱9۹ 





